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笫三卷（下） 

各门艺术的体系（续) 



第三部分浪漫型艺术(续） 

第三章诗 

序 论' 

1古典建筑的庙宇要有一个神住在里面，于是雕刻就把具有 

籲 《 ■暑 

造形艺术美的神放在庙里，供雕神所用的材料获得在本质上并非 
外在于精神的形式，亦即既定内容本身所固有的形像。但是雕刻形 
像的躯体和感性外貌以及观念性的普遍理想既不宜于表现主体内 
心生活，又不宜于刻划个别事物的特殊面貌，因此就必须有能运用 
这两方面因素的新型艺术，才能体现宗教生活和世俗生活的内容 
意蕴。这种既能表达内心生活又能刻划个别事物特征的表现方 

式，按照造形艺术的原则来说，就要由绘画提供，0为绘画把形像 

• • 

的实在外表转化成为观念性较强的颜色现象，而且把内在心灵当 
作描绘的中心。以上三种艺术，第一种是象征型的，第二种是造形 
艺术中的理想型（即古典型)的，第三种是浪漫型的，它们都在精神 
和自然界事物的感性外在形像这个共同范围里活动^ 

但是精神性内容在本质上属于意识界内心生活，对于这种内 
容，外在形像提供覌照的一些纯然外在现象的因素却是一种异质 
的东西，所以艺术必须把它的构思从这种异质的东西解脱出来，移 
到一种在材料内容和表现方式两方面都较为内在即观念性较强 
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的领域里去。我们前已说过，这就是音乐在艺术发展中向前迈进 

m 修 

的一步，因为音乐把单纯的内心生活和主体情感，不是表现为可以 


眼见的形像，而是表现为专供心领神会的震动的声音图案。但是 
音乐也因此走到另一极端，走到未经明确化的主体凝神状态，其内 
容在音调里只获得一种仍然是象征式的表现。因为音调本身并无 
内容意义，它的定性只能从数量比例 见出； 而精神内容的质的方 
面虽然也大体适应这种数量关系及其展现出的重要差异，矛盾对 
立与和解，而它的质的定性却仍不能通过音调而完满地表现出来。 
为着表现这种质的定性，为着克服音乐的片面性，就必须求助于文 
字的较精确的陈述，就要有一种歌词，才能表达内容中特殊的和见 
出特征的方面，才能使迸发于音调的那种主体因素得到较明确的 
充实。由于这种借助文字来表达观念和情感的方式，音乐所抽象 
地表现的内心生活固然得到一种较清楚和较明确的展現，但是由 
音乐远样构成的却不是观念本身及其符合艺术的形式，而是观念 
所伴随的内心生活，另一方面音乐也经常抛弃它和文字的结合，以 
便无枸无碍地在自己所特有的音调领域里自由发展。因此，观念 
的领域也分离出去，不再与单纯的抽象的内心生活结合在一起，而 
要形成它所特有的具体的现实世界，这样它也就离开了音乐，让自 
己在诗的艺术里获得一种符合艺术的存在。 


诗，语言的艺术，是第三种艺术，是把造形艺术和音乐这两个 

* » • _ ■.畢 • 


极端，在一个更髙的阶段上，在精神内在领域本身里，结合于它本 
身所形成的统一竽序。 一 方面诗和音乐一样，也根据把内心生活 
作为内心生活来领会的原则;而这个原则却是建筑、雕刻和绘画都 
无须遵守的。另一方面从内心的观照和情感领域伸展到一种客观 


世界，既不完全丧失雕刻和绘画的明确性，而又能比任何其它艺术 
都更完满地展示一个事件的全貌，一系列事件的先后承续，心情活 
动，情绪和思想的转变以及一种动作情节的完整过程。 ® 

2. 继绘画和音乐之后，诗更确切地形成了浪漫型艺术的第三 

攀 _ 争 

方面。 

2 a ) 这一部分是因为诗的原则一般是精神生活的原则，它不 
象建筑那样用单纯的有重量的物质，以象征的方式去表现精神生 
活，即造成内在精神的环境或 屏障； 也不象雕刻那样把精神的自然 
形像作为占空间的外在事物刻划到实在的物质 上去； 而是把精神 
(连同精神凭想像和艺术的构思）直接表现给精神自己看，无须把 
精神内容表现为可以眼见的有形体的东西。另一部分也是因为比 
起音乐和绘画来，诗不仅在更丰富的程度上能把主体的内心生活 
以及客观存在的特殊细节都统摄于内心生活的形式，而且能把广 
泛的个别细节和偶然属性都分别铺陈出来。 

2 b ) 但是从另一方面看，诗作为统摄绘画和音乐的整体，也应 
和它所统摄的两种艺术在本质上区别开来。 

2 bl ) 从这个观点来看绘画，凡是要按照外在现象去把一种内 
容提供观照的地方，绘画总是占优势。诗固然也能运用丰富多彩 
的手段去使事物成为可供观照的鲜明形像，因为艺术想像的基本 


①^上第一段说明诗在历史发展中的地位。诗与绘画和音乐同属千浪漫型艺 
术，是绘画和音乐两极端在更高阶段上的统一。绘画提供明确的外在形像，伹在表现 
内心生活方面还有欠缺，于是才有 音乐； 音乐在表现内心生活的特咮具体方面又欠明 
确，于是才有诗。作为语言的艺术，诗既能象音乐那样表现主体的内心生活，又能表现 
客观世界的具体亊物，所以诗是艺术发展的最高峰，是抽象普遍性和具体形像的统一。 




第三卷（下）各门艺术的体系（续） 

. . .. 

原则一般都是要提供可供观照的形像；但是诗特别要在观念或思 
想中活动，而观念或思想是精神性的，所以诗要显出思想的普遍 
性，就不能达到感性观照的那种明确性。此外，诗为着使一种内容 
成为可供观照的具体形像，所使用的那些不同的项目细节却不能 
像在绘画中那样统摄于一个平面整体，使一切个别事物都同时并 
列地完全呈现于眼前，而是分散开来的，以致观念中所含的许多事 
物，须以先后承续的方式，一件接着一件地呈现出来。不过这只是 
从感性方面看才是一个映点，而这个缺点是可由精神（心灵〕来弥 
补的；因为语言在唤起一种具体图景时，并非用感官去感知一种眼 
前外在事物，而永远是在心领神会，所以个别细节尽管是先后承续 
的，却因转化为原来就是统一的精神中的因素而消除了先后承续 
的关系，把一系列形形色色的事物统摄于一个乎擎巧形像里，而且 
在想像中牢固地把握住这个形像而对它进行欣外，如果拿诗 
和绘画来对比，在感性现实和外在定性方面的这种欠缺在诗里却 
变成一种无可估计的富饶，因为诗不象绘画那样局限于某一定的 
空间以及某一情节中的某 一一 定的时刻，这就使诗有可能按照所 
写对象的内在深度以及时间上发展的广度把它表现出来^真实的 
东西只有在一种意义上才是具体的，那就是它统摄许多本质的定 
性于一个统一体。但是就显现出来的来说，这些定性不仅展现为 
空间上的并列，而且展现为时间上的先后承续，成为一种历史，而 
这种历史的过程如果让绘画来表现，却只能使用不适合的方式。 
就连每一棵树或每一个枝条在这个意义上都有它的历史，都有一 
种转变和先后承续，都有许多不同情况结合成的完备的整体。精神 
领域的情况尤其是如此。精神只有作为实在的，显现于现象的精 



第三章诗 


神，才可以完备地表现出来，要做到这一点，就必须使它的历史过 
程呈现于我们的观念里 

2 b 2) 上文已经说过，诗所用的外在材料（媒介)是音调，这是 
它和音乐所共同的。随着各门艺术逐渐上升的次第，完全外在的东 

襻 • 

西， B 卩就坏的意义来说的客观物质，在逐渐消失，以至最后消失在 
声音这种主观因素里，声音摆脱了可以眼见性，用外在的东西(媒 
介）去使内在的东西（内容）成为可以感知的。音乐的基本目的是 

把音调仅仅作为音调去构成形像。心灵在乐调及其和谐的基本关 

• • 

系发展中所感受的尽管是对象的内在的东西或是心灵自身的内在 
的东西，使音乐具有它的独特性格的却不是单纯的内在的东西，而 
是与音调最密切地交 织在一 起的心灵，是音调这种音乐的表现手 
段所构成的形像。由于这个缘故，在音乐里占主要地位的愈是由 
内在的东西灌注生气的音调，而不是单纯孤立的内在的东西_音乐 
也就愈是音乐，愈是独立的艺术。但是正是由于这个缘故，音乐 R 
是在相对的或有限的程度上才能表现丰富多彩的精神性的观念和 
观照以及广阔的意识生活领域，而且就表达方式来说，不免停留仏 
它所采为内容的那种对象的抽象普遍性上，只表达出模糊隐纟心内 
在心情。等到心灵愈能把这种抽象的普遍性展现为具体的观 t 


①第二段总题是诗 W 绘画和音乐的区别和陇劣。这第一节就诗和绞画进 
1：!:，可以说是就莱辛在 《 拉奥孔》里所提的诗画异质说加以批判的接受。莱辛认为阐车 
宜、子描绘在平面上间时并列的静态，诗较宜于叙述在时间上先后承续的动作，黑格 r 
基本上承认了这个分别，但是认为诗不象绘画那样能使同时并列的事物一目 了然池 
现出来，这只是从感性方面去看，才是一个缺点，但是诗主要诉诸精神而不只是诉 i 者必 
宙，榷神可以“统摄许多本质定性于一个统一体”，因而弥补 f 上述缺点^更重要的是技 
能显示事物的历史 发展过 程而画•不能，所以诗髙于画。 



8 第三卷（下）各门艺术的体系（续） 

目的，动作和事件的整体，而且在这 S * 展现中逐步加上个别化的认 
识，它也愈要抛弃单纯情感的内心生活，凭着想像把这种单纯情感 
的内心生活转化为客观现实世界，而且由于这种转化，它也就愈要 
放弃完全用音调为媒介的办法去表达由转化而获得的新的精神财 
富。正如雕刻所用的材料(媒介)太贫乏，不足以表达出绘画能表 
达得很生动鲜明的那种较丰满的现象，音调关系和乐调的表达方 
式也不能完全体现诗凭想像所创造出来的那些形象。因为这些形 
象不仅具有意识到的观念的明确性，而且是用外界现象铸成，来 
供内心观照的^因此，心灵不用单纯的音调而用文字作为表达工 
具。文字固然没有完全拋弃声音因素，但是已把音调降低为只供 
传达用的单纯外在的符号。这就是说，由于受到精神性观念的充 
实，音调变成了语调，而文字也从本来有自在目的的东西变成失去 
独立性的表现精神的工具。象我们前已确定了的，这就是音乐和 
诗的基本区别。语言艺术的内容是由丰富想像所造成的全部观念 
(思想)领域，这个领域如果单就它本身来看，纯粹是精神性的，而 
且从来不越出精神性范围，但是当这种精神性的东西表现于一种 
外在的东西上面时，它也只把这种外在的东西当作一种与内容本 
身有别的符号。在音乐里艺术已不再让精神性的东西淹没在一种 
惑性的可以眼见的就在目前的形象里去(像在绘画里那 样）； 在诗 

籲 《 

里艺术也放弃了音调这个对立因素及其感觉，至少是不把音调当 

• • 

作适合的外在媒介或表达内容的唯一工具。在诗里内在的东西当 
然也表现出来了，但是它不愿在虽然也是观念性的而同时却也是 
感性的音调里去找它的真正的客观存在 (体 現），它的真正的客现 
存在只有在 它本身上才找得到，这样才 能把精 神内容，按照它在纯 



粹想像中的模样去表现出来 

2 c ) 如果我们从诗与音乐，绘画以及其它造形艺术的区 

别来 看诗& 士性，那就可以看出 :诗的 特性就在上文提到的感性表 
现方式的降低以及一切诗的内容的明确展现。这就是说，如果在 
诗里声音不能像在音乐里那样，颜色也不能象在绘画里那样，用来 
表达全部内容，音乐按照拍子，和声与旋律去处理内容的方式就不 
适用于诗了，剩下来的大体上就只有字和音节的时间长短的配合 
以及节奏和声韵之类，这些因素并不是特别适合于表达诗的内容 
的，而是一种偶然的外在因素，但仍采取艺术的形式，只是因为艺 
术不能让作品的外在方面任意采取任何偶然的形式。 

2 cl ) 这样把精神内容从感性材料(媒介）中抽回来，马上就要 
引起一个问題 :诗所 特有的外在客观因素既然不是音调，它究竟是 
什么呢？我们可以简单地回 答说： 那就是内心中的观念和观感本 
身。这些精神性的媒介代替了感性的媒介，成了诗的表现所用的 
材料，其作用就象大理石，青铜，颜色和音调在其它艺术里一样。 
我们在这里不应发生误解，认为观念和观感应该看作诗的 内亨。 
这种看法当然也有正确的一面，下文还要详谈，不过同时却要%^出 
一个 要点： 观念，观感和情感等等是诗用来掌握和表达任何内容的 
特有的形式， • 一既然传达所用的感性媒介（声音)只起辅助作用， 
这些形式就提供要由诗人加以艺术处理的独特的材料(媒介)。在 
诗里，主题或内容固然也要成为对心灵是客观的或对象性的东西， 

①这一节说明音乐与诗的基本区別 在于： 音乐是单纯的声音艺术，诗却是语言 
艺术*诗是音乐进一步的发展，单纯的音调变成语调，在内容方面音乐所表現的是内心 

生活的抽象的瞀遑性，诗所表现的却是想象所创造的远较深广也远较明确具体的思想 

境羿> 


三卷（下） 各门艺术 的体系(:续）_ 

不过这种客观对象是用内在于心灵的东西代替前此其它艺术所用 
的外在现实中的事物，它只有意识本身中作为心灵所观照出和想 
像出的纯然精神性的东西，才获得一种客观存在。这样，心灵就在 
它的主位变成自己的对象，①把语言因素只当作工具，既用来传达， 
又用来直接显现于外在事物，这种外在事物仿佛是一种单纯的符 
号，心灵一开始就要从这种外在事物中抽脱出来而回到它本身。 ® 
因此，对于真正的诗来说，接受诗作品的方式是听还是读，并无关 
宏旨；诗可以由一种语言译成另一种语言或由韵文改成散文，尽管 
音调变了，诗的价值却不会受到严重的损害。@ 

2 c 2) 其次，还有一个 问题： 在诗里这种作为材料和形式的内 

• « 

在观念究竟运用到什么上 去呢？ 回 答是： 应该运用到一般精神& 

• ♦ 

趣方面的绝对真实的东西上去。这不仅包括绝对真实事物的实体 
性，即象征型艺术所暗示的或古典型艺术所加以具体化的那种齊 
遍性(理念），而且还要包括体现这种实体性的一切特殊的和个別 
的东西，因而几乎全部包括凡是精神（心灵）所关心和打交道的事 
物。因此，语言的艺术在内容上和在表现形式上比起其它艺术都 

① -意识到自己的内心活动，这种内心活动就变成自己的对象。心灵既是认识 
体，又是认识对象，这样它才是自觉的。 

② 照原文直译，意思艰晦。依黑格尔的辩证逻辑，精神外化于外在事物，这外化 
事物否定了精神的抽象性，但是同时因结合到精神意蕴，又否定了外在事物的纯然外 
在性，这种否定的否定，又使精神返回它本身，以精神与物质的统一体(作品）朵现 F 
观照。 

③ 这一节进一步说明诗是语言的艺术 3 诘言的声音是凭感官接受的，只是标忐 
意义的符号 ，不 象在音 乐里作为唯一的传达媒介，而只是传达媒介中的次要素。诗的 
主要媒介是字音所标志的意义或观念，所以现 念在诗里既是内容又是传达媒介。观念 
是棺神性的，内在的，所以黑格 尔认为 诗是用 楮神性的媒介传达精神性的内容，外在的 
感性物质的作用降低了，因此诗成为 最髙的艺术。 


第 三章诗 n 

远较广阔，每一种内容，一切精神事物和自然事物，事件，行动，情 
节，内在的和外在的情况都可以纳入诗，由诗加以形像化 。① 

2 c 3) 但是这样最丰富多采的材料并不因为一般都可形成观 
念而就成为诗的，因为日常的意识也能用完全同样的内容来形成 
观念和个别具体化为一些零星的知觉，但不能因此就成为诗的。 

我们在上文就是着眼到这一点，才把观念称为材料和因素。这种 

» 

• • 

材料只有通过艺术才获得一种新的形象， 一 种适合于诗的形式。 

这就象颜色不直接成为绘画的颜色，声音也不直接成为音乐的声 

音一样。这种区別可以概括为一 句话： 使一种内容成其为诗的并 

不是单作为观念来看的观念，而是艺术的想像。这就是说，如果艺 

术的想像把观念掌握住，用语言，用文字及其在语言中的美妙的组 

合，来把这观念传达出去，而不是把它表现为建筑的雕刻的或绘画 

的形像，也不是使它变成音乐的音调而发出声响。 

由此必然要产生的最迫切的要求就只有两 方面： 一方面内容 

既不应理解为理智性的思辨性的, f 、@， 也不应理解为未经语文表 
达的情感或纯然外在事物的鲜明确；另一方面内容也不应以 

有限事物的那种偶然的，零散的和相对的形式呈现于观念。因此， 

• % 

诗的想象有两个特点 :第一 ，它应该介乎思维的抽象普遍性和感觉 
的具体物质性这二者之间，象我们在论造形艺术作品时已经说明 
过的。其次，诗的想象应该满足我们在第一卷里对每一种艺术作 
品所提的要求，这 就是: 诗的想象在内容上必须有独立的自觉的目 
的，把它表现成为从纯粹认识的兴趣来看是一种独立自足的完整 


①这一节说明 诗应表現绝对真实的理念的普遍性和体现普遍理念的一切具体 
事物的特殊性，所以它的内容包括全部精神 界和自 然界的亊物。 
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第三卷（下）各门艺术的体系(续) 


的世界。内容只有这样通过适合它的表现方式才形成艺术所要求 
的有机整体，其中各部分显出紧密的联系和配合。它和相对的有 
限世界相反，是独立自由的，只为它本身而存在的。① 

3. 关于诗和其它各门艺术的区别，我们最后还要讨论的一点 


是诗的想像把它所造的意像表现于外在材料(语言媒介)时所处的 
与其它艺术不同的 情境。 

前此所讨论过的那些艺术都极其认真地对待它们所运用的感 
性因素(媒介），因为它们给内容所造的形象只能是用青铜，大理 
石，木材之类有体积和重量的物质以及颜色和声音所能表现的。 


在某种意义上，诗要完成的任务当然也与此类似，因为在诗的创作 


过程中诗人也必经常考虑到所创造的形象是要通过语言的媒介去 
传达给心灵领会的。但是整个情境就因此改变了。 

3 a ) 这就是说，在造形艺术和音乐里，感性媒介起着重要的作 
用，而这种材料(媒介)又各有特殊定性，能完全靠石头，青铜，颏 


_ 


色，或声音去获得具 体的实 际存在(获得表现)的东西就要 

所以前此所讨论过的那些艺术在内容 
艺术构思方式上 i 不免局限在一种框子里。因此我们前此曾把每 
一门艺术和一定的艺术类型紧密地联系起来，每一类型所特有的 
表现方式只对某一门艺术才适合，对其它各门艺术却不适合，例如 
建筑与象征型艺术，雕刻与古典型艺术，绘画和音乐与浪漫型艺术， 
都是紧密联系在一起的。当然，每门艺术在它的这一边缘或那一 


①这一节说明诗的内容不是单纯的观念而是艺术的想象，即诗人按照语言艺术 
的特性进行艺术处理过的观念。这种观念既不是抽象的思想，也不是对具体事物的直 
接*觉，而是介乎这二者之间的诗的想象 • 这种诗的想象所形成的是一种排除俩然性 
的具有自觉目的的有机螫体。 





第三章诗 

边缘，也有越界侵犯到其它艺术类型里去的情况，因此我们曾有可 
能谈到古典型和浪漫型的建筑，象征型和基督教型(浪漫型）的雕 
刻，乃至还必须提到古典型的绘画和音乐。但是这些反常越界的 
现象井不能达到各门艺术所待有的最髙成就，时而只是某门艺术 
开始分出旁支时一种准备性的探索，时而标志某门艺术的转变的 
开始，这门艺术所掌握的内容的处理材料的方式只有等待艺术的 
进一步发展，才可以形成完全适合于它的艺术类型。大体说来，在 
内容的表现方式上最贫乏的是建筑，雕刻已较丰富，而绘画和音乐 
的范围则可能推广到很大。随着外在材料的观念性日益上升，④ 
随着每门艺术向多方面专门化的倾向日益增长，内容本身以及表 
达内容的形式也就日益多样化了。至于诗则一般力求摆脱外在材 
料(媒介)的重压，因而感性表现方式的明确性并不至迫使诗局限 
于某一种特定的内容以及某些特定构思方式和表现方式的窄狭框 
子里。因此，诗也可以不局限于某一艺术 类型； 它变成 r 一种 f if 
@艺术，可以用一切艺术类型去表现一切可以纳入想像的内*容^ 
本来诗所特有的材料就是想傲本身，而想像是一切艺术类型和艺 
术部门的共同基础。 

在另一部分(第二卷)讨论各种艺术类型结束时，我们就已得 
过与此类似的 结论: 艺术类型发展到了最后阶段，艺术就不再局限 

于某一类型的特殊表现方式，而是超然于一切特殊类型之上。在 

• • 

i 各门艺术之中，只有诗才有可能这样向多方面发展。这种可能姓 
在诗的创作过程中以两种方式得到 实现； 一 种是通过对每一种特 

①外在材料（媒介）的感性方面（如木石铜之类）的作用日益降低，观念性媒介 
(如声音和语言）的作用就 B 益上升 0 
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第三卷（下）各门艺术的体系(续) 


殊类型的实际加工，使其尽量发展；另一种是通过解放束缚，不 W 
受某一类型的特殊内容和构思方式的限制，无论它是象征型的，占 
典型的，还是浪漫型的。① 

3 b ) 从以上所说的看来，我们所已确定的诗在科学发展中的 
地位也可以得到证实。诗比任何其它艺术的创作方式都要更涉及 
艺术的普遍原则，因此，对艺术的科学研究似应从诗开始，然后才 
转到其它各门艺术根据感性材料的特点而分化成的特殊支派。但 
是根据我们在各种艺术类型方面所已见到的情况来看，哲学阐明 
过程就应分两方面，一方面是对精神内容的深入研究，另一方面要 
证明艺术开始只在寻找适合的内容，然后找到它，最后就要越出它 

的范围。美和艺术的这种概念或原则也应在各门艺术本身 b 得到 

• _ 

证实。所以我们曾经从建筑开始，建筑还只是在努力寻求怎样用 
一种感性材料来充分表现一种精神内容，只有通过雕刻，艺术才达 
到内容与形式的真正的统一，到了绘画和音乐，由于要显出内容意 
蕴的内在性和主体性，已经达到的统一又开始分裂了，无论从构思 
方面看还是从感性表达方面看，都是如此。这种情况在诗里显得 
最突出，因为诗在它的艺术体现中基本上要脱离和降低现实感性 
因素，决不是还不敢冒然进入外在现实去施展身手和体现艺术的 
一 种创作态度。如果要对这种解放③进行科学的解释，首先就要 
弄清楚艺术所要设法摆脱的究竟是什么。这个问题和诗能采取一 

—— • I 4 ■ _ _ 

① 这一节说明诗在艺术发展中达到了最髙阶段。诗作为语言的艺术，所用的材 

料或媒介是观念性的而不是单纯感性的，所以不受造形艺术和音乐所受到的感性材料 

的局限。诗凭想象而诉诸想象，而想象是一切艺术类型的共同基础，所以诗是“普遍的 

艺术”，不专属于某一艺术 类型。 但是黑格尔实际上却把诗和绘画和音乐同归到浪漫型 
艺术里讨论。 

② 指诗从外在感性材料中解放出来 • 


切内容和一切艺术形式这一情况是有密切联系的。我们也应把这 
种情况看作争取整体的成就，从科 学①眼 光来看，这种成就只应看 
作对局限于个别特殊这一情况的否定或扬弃。要理解这一点，我 
们就必须先研究由整体所否定@充为唯一有效的那些片面性的 
表现。 

只有通过这样的研究，才可以看出诗也是这样一种特殊的艺 
术： 到 了诗， 艺术本身就开始解体。从哲学观点来看，这是艺术的 
转折 点:一 方面转到纯然宗教性的表象，另一方面转到科学思维的 
散文。我们前已说过，美(艺术）这世界的界线之外一边是有限世 
界和日常意识的散文，艺术力求从这种散文领域里挣脱出来，走 
向真理；另一边是宗教和科学的更高的领域，到了这里艺术就越界 
转到用一种尽量不涉及感性方面的方式去掌握绝对。② 

3 c ) 因此，尽管诗用精神的（观念性的）方式把美的事物的整 
体再现得很完满，这种锫神性毕竟也造成诗这最后一个艺术领域 
的缺点。为着说明这一点，我们从艺术体系中挑出建筑来和☆对 
比。建筑艺术还不能使精神内容统治客观材料，还不能用客观材 


① 黑格尔把哲肀也包括在科学里，往往用“科学”称呼哲学，特别是辩证哲学， 

② 这一节讨论艺术朽学的两种可能的研究程序。就诗是最髙的艺术，具冇、般 
艺术的普遍原则和共同基础来说，艺犬哲学似应从诗幵姶，然后由一般转到特殊，即 it : 
它各门艺术；但是黑格尔所采取的不是这种从概念出发的程序，而是由低级到高级的 
历史发展的程序，高低是以楕神内容勹感性表现方式是否相适合为标准的 t 顺历史发 
展程序，黑格尔从建筑幵始，经过離刻转到绘和音乐，最后终结于诗。到了诗，艺术 
就要解体，精神活动干是[:升到宗教和哲学的领域。黑格尔想借此说明艺术发展的历 
史过程是精神因素逐渐上升而感性因素（实际就是物质因素）逐渐降低的过程，亦即精 
神逐渐从物质的局限中解放出来的过程^从他 的辩证 观点看，这也就是统-体或整体 
否定片面的个別特殊事物的过程。这种观点是以精神外化为自然（物质世界），对立面 
经过调和而达到较髙阶段的统一这种黑格尔式的客观唯心主义辩证法 为基础 的。 
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料造成适合于精神的形像。诗却不然，它在否定感性因素方面走 
得很远，把和具有重量占空间的物质相对立的声音降低成为一种 
起暗示作用的符号，而不是象建筑那样用建筑材料造成一种象征 
性的符号。因此，诗就拆散了精神内容和现实客观存在的统一，以 
至于开始违反艺术的本来原则，走到脱离感性事物的领域，而完全 
迷失在精神领域的这种危$境地。在建筑和诗这两极端之间，雕 
刻以及绘画和音乐站在一种不偏不倚的中间地位，因为这几门艺 
术还能把精神内容充分体现于一种自然因素 C 感性材料)里，而且 
既可以用感官去接受，也可以用精神去领会。尽管绘画和音乐，作 
为浪漫型艺术，已经运用较富于观念性的材料，它们毕竟还显出客 
观存在的直接性 C 使客观存在直接显现于感官），而这种直接性随 
着观念性的强化，就开始消失。另一方面这两门艺术由于运用颜 
色和声音，比起建筑所用的材料来，能更丰富地显示出特殊细节的 
全貌和多种多样的形状构造。 

诗当然也要找出一个弥补缺陷的办法，这就是使客观世界呈 
现到眼前，达到连绘画 C 至少是单幅画）也不能达到的广度和多_ 
化。不过诗所表现的永远只是一种于意识的现实，如果诗 f 
要凭艺术的体现去产生强烈的感性它就只有两条路可走 ， t 
条是借助于音乐和绘画，运用不属于它本行的手段，另一条是坚守 
真正的诗的地位，只用音乐和绘画这两门姊妹艺术作为助手，把精 
神的观念，即向内心的想像说话的那种诗的想像，作为诗应特别关 
心的主要任务，提到突出的地位。 

诗和其它艺术的基本关系大致如上所述。关于诗艺本身的较 
详尽的研究,我们须按照下列几个观点来进行。 


第三章诗 
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上文已经说过，内在观念本身既提供了诗的内容，又提供了诗 
的材料 C 媒介)。但是在艺术范围以外，观念已是意识活动的最通 


常的形式，所以我们首先要把诗的观念和散文的观念区别开来。 

鲁 ♦ « •參 

诗也不能停留在内心的诗的观念上，而是要用语言把臆造的形像 
表达出来，在这方面诗又有两件事 要做: 第一，诗必须使内在的 C 心 
里的)形像适应语言的表达能力，使二者完全契合；其次诗用语言， 
不能象日常意识那样运用语言，必须对语言进行诗的处理，无论在 
词的选择和安排上还是在文字的音调上，都要有别于散文的表达 
方式。 

% 

尽管诗用语言的表达方式，诗却最不受其它各门艺术所必受 
的特殊材料所带来的局限和约束，所以诗具有最广泛的可能去尽 
量运用各种不同的艺术的表现方式，却不带任何一门其它艺术的 
片面性。诗的种类因此也显得最完备。 

按照这个观点，我们在下文将 讨论： 1 

1. 诗的一般意义和诗的专夺，号； 

2. 诗的表现； 

* • 

3. 诗的分类 :史诗 ，抒情诗和戏剧体诗。① 

赢 龜 •■赢 ▲ 


A . 诗的艺术作品和散文的 

艺术作品的区别 


凡是写过论诗著作 的人几乎全都避免替诗下定义或说明诗之 

①这一节讨论诗由髙度观念化，说离感性材料所产生的缺陷在于破坏精神内容 
与客观现实的统一，补救的办法在于借助其它艺术，同时却保持诗诉诸想象的特点 t 最 
后給诗的全部《材酾了一个轮麻， 
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笫三卷(下）各门艺术的体系(续) 


所以为诗。事实上如果一个人事先没有研究过什么才是一般艺术 
的内容和表象方式，一开始就谈诗之所以为诗，就想确定诗的真正 
本质，那确是很困难的。这种困难会显得更大，如果从一些个别作 
品的特殊属性出发，就想根据这方面的认识去确定可以适用于各 
种诗的一般原则，这样傲就会把许多性质极不相同的作品都算作 
诗了。如果人们接受了这种办法，然后再追问有什么理由要承认这 
些作品是诗，马上就会碰到上文所说的困难了 。 很幸运，我们在自 
己所站的立场上就可以克服这种困难。就一方面来说，我们一般 
并不是从个别现象出发去找到关于事物本质的普遍概念/而是设 
法从概念中抽绎出概念的实际体现，因此我们无須把一般人所称 
为诗的一切作品都放在我们现在所研究的范围里，都纳入我们的 
诗的概念里，先要知道诗的概念，然后才能确定一部作品是不是 
诗。就另一方面看，我们现在也无须说明诗的概念，因为诗的槪念 
就是我们在第一卷里关于一般美和理想所已阐明过的道理。诗的 
本质在大体上是和一般艺术美和艺术作品的概念一致的，因为诗 
的想像并不像在造形艺术和音乐里那样受到材料 C 媒介）的限制和 
创作中的多方面的约束，被迫落到片面性里去，而是只要服从一种 
观念性的符合艺术的表现方式的基本要求就行了。所以我在这里 
从许多适用于诗的观点之中，只挑选下面几个最重 要的： 

1- 诗的掌握方式和散文的掌握方式的区别， 

• • » * «■« 寒 

2- 诗的艺术作品和散文的艺术作品， 

• • ■奉 

3. 关于创作主体〔即诗人〕的一些看法。， 
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第三章诗 


1- 诗的掌握方式 ® 和散文的掌握方式 


a ) 两种掌握方式的内容 


首先关于适合于诗的构思的内容，我们可以马上把纯然外在 

• • 

的自然界事物排除在外，至少是在相对的程度上排除。诗所特有的 
对象或题材不是太阳，森林，山水风景或是人的外表形状如血液， 
脉络，筋肉之类，而是精神方面的旨趣。诗纵然也诉诸感性观照， 
也进行生动鲜明的描绘，但是就连在这方面，诗也还是一种精神活 
动，它只为提供内心观照而工作。对这种内心观照，精神性的事物 
比起具体显现于感官的外在事物毕竟是较亲切较适合的。所以在 
全部事物之中，只有那些可以向精神活动提供动力或材料的才可 
以出现在诗里。例如作为人的环境或外在世界的那些外在事物本 
身并没有什么意义，只有在和人的意识中精神因素发生联系时，它 
们才有重要的意义，才成为诗所特有的对象，适合于诗的对象是精 
神的无限领域。它所用的语文这种弹性最大的材料（媒介）也是直 
接属于精神的，是最有能力掌握精神的旨趣和活动，并且显现出它 
们在内心中那种生动鲜明模样的。语文这种材料就应用来完成它 
所最胜任的表现，正如其它各门艺术各按自己的特性去运用石头， 
颜色或声音一样。从这个观点来看，诗的首要任务就在于使人认识 
到精神生活中各种力量， g 就是凡是在人类情绪和情感中回旋动 

① 掌 握方式译原文 Auffassungweise , Auffassen 的原 义为“掌提”，引申为认识 

事物， 构思和表达一系列心理活动，法译作“构思” ，俄 译作“认识”，英译作“写作”，都嫌 

片面,实际上指的是“思维方式”•下文提到“观念方式”，是把它和“掌捏方式”看成同 
义词。 
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第三卷 C 下）各门艺术的体系（续) 


荡的^是平静地掠过眼前的那些东西，例如人类思想，事迹，情节 
和命运的广大领域，尘世中纷纭扰攘的事务以及神在世界中的统 
治。所以诗过去是，现在仍是，人类的最普遍最博大的教师，因为. 
教与学都是对凡是存在的事物的认识和阅历。星辰，动物和植物 

參 • 

都不能认识和阅历它们本身的规律，但是人只有在认识他自己和 
他周围的事物时，才是符合他本身的存在规律而存在着。人必须 
认识到推动他和统治他的那些力量，而向他提供这种认识的就是 
形式符合实体内容的诗。① 

b ) 两种*掮方式的区别 

但是散文的意识也可以掌握上文所说的内容，也能教人认识 
到普遍规律，也会就五光十彩的现象世界的分散的个別现象来进 
行区分，整理和解释。这就引起了一个 问題： 内容既可能类似，散 
文和诗在观念方式上究竟有什么基本区别呢？ 

1. 比起艺术发展成熟的散文语言来，诗是较为古老的，诗是 

# 

原始的对真实事物的观念，是一种还没有把一般和体现一般的个 
别具体事物割裂开来的认识，它并不是把规律和现象，目的和手段 
都互相对立起来，然后又通过理智把它联系起来，而是就在另一方 
面（现象）之中并且通过另一方面来掌握这一方面 C 规律)。因此， 
诗并不是把已被人就其普遍性认识到的那种内容意蕴，用形象化 
的方式表现出来；而是按照诗本身的槪參，停留在内容与形式的未 
经割裂和联系的实体性的统一体上。 

①这一节说明诗所掌握的内容主要是精神性的而不是单纯感性的，其作用是教 
育人认识他本身和周围世界的客观规律，使人可以自觉地生活着 a 
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笫三聿诗 

* 

la ) 由于运用这种观照(认识)方式，诗把它所掌握的一切都 
纳入一个独立自足的整体里，这种整体固然内容丰富，可以包括范 
围广阔的情境，人物，动作，事迹，情感和思想，但是这些广泛复杂 
的东西却是紧密联系在一起的，是由一个原则产生和推动的，其中 
每一个别事物都是这一原则的具体表现。所以在诗里凡是普遍性 
的理性的东西并不表现为抽象的普遍性，也不是用哲学证明和通 
过知解力来领会的各因素之间的联系，而是一种有生气的，现出形 
像的，由灵魂贯注的，对一切起约制作用的，而同时表达的方式又 
使得包罗一切的统一体，即真正灌注生气的灵魂，暗中由内及外地 
发挥作用 

lb ) 在诗里这种掌握，塑造形像和表达还是纯粹^^穿巧。 
诗的目的不在事物及其实践性的存在，而在形像和语言。人一旦 
要从事于表达他自己，诗就开始出现了。有表达出来的话就是因为 

_ 秦畢 

有表达的需要。人一旦从实践活动和实践需要中转到认识性的静 
观默想，要把自己的认识传达给旁人，他就要找到一种成形的表达 
方式 ，一 种和诗同调的东西。姑且只举一个例子，希罗多特在他的 
<历史>里载过一首两行体的短诗，歌颂因守卫托莫庇莱关口而牺 
牲的将士们，诗的内容很简单，只是一句枯燦的 叙述： 三百个斯巴 
达人在这里和四千敌军进行过战斗，但是有意思的是要刻个墓碑 
铭，使当代人和后世人知道这一英勇事迹，所以碑铭采取了诗的表 
达方式，这就是说，碑铭要显得是一种《制作氕诗），让内容保持它 


①这一节强调诗应表现精神内容的普遍性和繁复具体现象之间未曾分裂的原 
始的统一体 • 这统一体是诗的灵魂，对全诗各部分起统摄作用，约制作用，以及灌注生 
气的作用， 


22 


第三卷〔下）各门艺术的体系（续) 


原有的简单面貌，而表达出来的话却是着意制作出来 的：这 样表达 

观念的语文着意要使自己有别于寻常的话语，造成了一首两行体 

* 

短诗，因此就具有较髙的价值。① 

从此可见，就连单从语言方面来看，诗也是一个独特的领 
域，为着要和日常语言有別，诗的表达方式就须比日常语言有较髙 
的价值。总之，无论从语言来看，还是从一般观照方式来看，我们 
都必须把在寻常的艺术性散文还未发展成熟之前就已存在的原始 

» 參 

的诗，和在散文的生活情况和语言都已完全发展成熟时发展出来 
的诗的掌握和语言，区别开来。前者在思想和语言两方面之成为 
诗是无意的或自发的，后者为着要跨进自由的艺术领域，有意地要 
脱离前一个领域，所以有意地或自觉地要和散文对立起来。② 

2. 等冬，诗所要脱离的那种聲字意识荽有一种? P 诗不同的思 
想和语言 D 

20这就是说，从一方面看，散文意识看待现实界的广阔材 
料，是按照原因与结果，目的与手段以及有限思维所用的其它范畴 
之间的 ffiij 亨聲 々 A 了冬的关系，总之，按照外在有限世界的关系 
去看待。 因此，每一个特殊事物时而被错误地看成独立的，时而又 

① 这里所举的例来自公元前五世纪希腊历史家希罗多特的历史》第七卷，所叙 
述的是希腊人抵 御波斯 入侵战争中一段英勇亊迹。托莫庇莱关口是波斯入浸必经的 
要塞，守卫这个要塞的是三百个斯巴达人，他们至终不屈，由于寡不敌众，全部栖性了。 
希腊诗人西蒙尼德斯替他们写了一酋只有两行的墓碑铭是有名的，意译 如下： 

“过路人，请传句话给斯巴达人， 

为了听他们的嘱咐，我们躺在这里。” 

以上一节说明人从实践活动转到静观默想，有意要用一种艺术性的语言把自己的认识 
传达给旁人，于是躭开姶有诗，所以说诗的活动是认识性的。 

② 这一节说明诗的特征之一是自觉性，诗愈向前发展，自觉性就愈高。黑格尔 
把“自觉”，“自为”和“自由”都看成同义的。“自由的艺术”就是自觉的艺术。 




第三章诗 
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被简单地联系到其它事物上去，因而也就只按照它的相对性和依 
存性来认识的，不能达到一种自由的统一。这种自由的统一在它 
的一切派生和具体化（分化）中始终还是一个完整的自由的整体， 
其中各个方面（因素）都只是这一个内容所待有的开展和显现，这 


_ 


一个内容就是中心和起融合（联系)作用的灵魂，实际上起灌注生 
气于整体的作用。所以上述通过知解力的思维方式只能得出一些 
关于现象的特殊规律，既要使特殊事物与普遍规律之间的割裂和 
简单的联系僵化起来(成为死板的），又要使这些规律本身互相分 
裂成为一 些固定的特殊现象，它们的关系也只能以外在有限事物 
的形式被人认识。① 


2 b ) 从另一方面看，日常的（散文的）意识完全不能深入事物 

• • • 

的内在联系和本质以及它们的理由，原因，目的等等，它只满足于 
把一切存在和发生的事物当作纯然零星孤立的现象，也就是按照 
事物的毫无意义的偶然状态去认识事物。诗的观照把事物的内在 
理性和它的实际外在显现结合成的活的统一体在散文意识里固然 
也并非由于知解力加以割裂而完全士消灭，但是散文意识所缺乏 
的正是上文所说的对事物的内在理性和意义的洞察，因而这种内 
在理性和意义对于意识就成为空洞的，不能满足理性方面的兴趣。 
这样，对世界及其各种关系融贯一致的理解就被对一些并列杂陈 
无关轻重的事物的浮面认识所代替。这些事物固然也可以显出外 


①这一节说明散文意识的思维方式是单凭知解力的，看不到活的统一体，只能 
得出一部分特殊事物的特殊规律，实际上是割裂规律与现象的统一，而且把这种割裂 
固定下来。这种思维方式把亊物看成片面孤立的和静止的，实际上就是形而上学的方 
式。注黑格尔把“知解力”看成比“理智”或“理性”低一级，参看第一卷64页注②。 


24 


第三卷(下）各门艺术的体系（续) 


表方面的丰富生动，却终不能满足更深刻的需要。因为正确的观 
照和纯洁的心智只有在从现象中确实可以看到和感到现象所体现 
的本质与真理时，才获得满足。外在的有生命的事物如果不能显 
现出独特的意义丰富的灵魂，对于较深刻的心灵来说，就还是死 

的 。① 

20第三，可以克服凭知解力的思维和曰常散 
文意识的观照方式的上述缺陷，就这一点来说，它与诗的想像有血 
缘关系。因为理性认识既不单看偶然的个別特殊现象而忽视现象 
的本质，也不满足于上文所说的凭知解力的观念和感想所犯的割 
裂和简单联系的毛病，而是要把有限的观察(凭知解力的思维)所 
视为彼此分散孤立的或是没有形成统一体而简单联系在一起的事 
物结合成为自由的整体。但是玄学的思维只以产生思想为它的结 
果，它把实在事物的形式变成纯槪念的形式。纵使它也能按照现 
实事物的基本特殊性和客观存在去认识事物，也毕竟要把这些特 
殊性相提升为一般的观念性的因素，它只有靠这种一般的观念性 
的因素才能自由活动。因此，玄学的思维就造成一个和现象世界对 
立的新的世界。这个新的世界固然也显出现实世界的真理，但是这 
种真理在现实世界本身里却显不出自己就是它所特有的灵魂或使 
它成其为它的那种力量。玄学思维只是真理和现实世界夺中 
的和解，诗的创造活动却是真理和现实世界在现实现象本身中的 

零 


① 这一节 说明教 文意识不如诗的童识，不能见出事物的内在联系和本 JR, 达不 
瘌内在理性和外在现象的统一，因此不飽满足理性的赛求， 

② “玄学的思 I!” 即辩证的思搫，黑格尔把自己的辨证$辑称为“玄学' 即最离 
的哲学， 
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和解，尽管这种和解所采取的形式仍然只是精神性的。① 

3-从此可见，诗和散文是两个不同的意识领域。在古代，还没 
有一种依据宗教信仰和其它范围知识的明确世界观来形成一套有 
条有理的观念和知识的体系，也还没有规定人类实际活动要符合 
这套知识体系，诗就比较轻而易举地发挥它的作用。因为当时散文 
还没有作为内心世界和外在世界的一种独立的领域而与诗对立， 
即还没有成为诗首先要克服的一个领域。诗的任务还只限于就寻 
常意识进行加工，使它的意义深化，使它的形象明朗化。等到散文 
已把精神界全部内容都纳人它的掌握方式之中，并在其中一切之 
上都打下散文掌握方式的烙印的时候，诗就要接受彻底重新熔铸 
的任务，它就会发见散文意识不那么易听指使，而是从各方面给诗 
制造困难。诗就不仅要摆脱日常意识对于琐屑的偶然现象的顽强 
执着，要把对事物之间联系的单凭知解力的观察提高到理性，要把 
玄学思维仿佛在精神本身上重新具体化为诗的想像，而且为着达 

到这些目的，还要把散文意识的寻常表现方式转化为诗的表现方 

• • • • 

式，在这种矛盾所必然引起的意匠经营之中，还必须完全保持艺术 

①这一节说明诗的想象与玄学的思维的类似和 区别： 类似在于二者都不满足于 
散文意识单凭知解力的思维方式把亊物看成分敎孤立的或只有俩然的和相对的联系， 
而重视事物的本质和内在联系以及由此形成的统一体；分别在于玄学思维只产生一些 
普遍鳜念，诗的想象却产生具体的艺术形像，用黑格尔的原话来说，“玄学思维只是真 
理和现实世界夸咢竿宁的和解，诗的倒造活动却是真理和现实世界字亨亨現象本身中 
的和解' 依黑格尔的客观唯心主义的辩证法，矛盾都由对立达到和蛐： B •卩么螽会念仏 
段的统一（正4反4合），“和解”就是“统一”求“合”。从本章可以见出，黑格尔把思维 
方式分成三种，第一种是散文所用的日常意识的单凭知解力的思维方式，第二种是哲 
学所用的凭理性的玄学思维方式，第三是用形像显現真理的诗的思维 方式。 他在本章 
槪括说明诗的想象既不同于散文的单凭知解力的思维方式，又不同干单凭理性的玄学 
思樂方式。从此可见，黑格尔虽强调形象思_，却也不悱除诗也用近乎哲学的理性思 
象(与一般知解力的抽象思象有別），诗赛在形象思缟中 a 出理性。 
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第三卷（下）各门艺术的体系(续) 


所应有的自然流露和原始状态的自由。① 

0诗的观照向特殊方面分化 

我们已经极槪栝地讨论了诗的内容，并且把诗的形式和散文 
的形式也区别开来了。最后还要提到的亨手亨就是诗向特殊方面 
的分化。在这一点上比起其它发展不那的艺术来，诗的发 
展就较为丰富。建筑固然是许多不同的民族都有的而且持续到许 
多世纪之久的，雕刻却只在古代已由希腊人和罗马人发展到它的 
最髙峰，绘画和音乐则到近代才由信基督教的各民族发展到它们 
的高峰。诗却不同，它几乎在一切民族中和一切时代中都很繁荣， 
只要那些民族和时代有什么艺术成就的话。因为诗是包罗全部人 
类精神的，而人类向特殊方面的分化是很复杂的。 

I 因为诗的題材并不是科学抽象的一般，而是体现于个别具 
体事物的理性，所以诗始终要受民族特性的约制^诗出自民族，民 
族的内容和表现方式也就是诗的内容和表现方式，这就导致诗向 
许多特殊方面分化东方诗，意大利诗，西班牙诗，英国诗，罗马诗， 
德国诗等等在精神，情感，世界观，表现方式等方面都各不 相间。 

诗也随和代的不同而出现与此类似的复杂的差别。例如现代 
德国诗是不会在中世纪乃至三十年战争时代出现的。目前使我们 
感到最大兴趣的一些具体问题都是和整个现代历史发展分不开 
的。每个时代各有它的较宽或较窄的，较高尚自由或较低劣的观 


①这一节说明诗在古代还没有散文和它对立，任务比较 轻松； 等到散文发展成 

为一个独立领域时，诗在克服散文意识和改变散文表現方式方面就会遇到种种困难的 
任务。 
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第三章诗 

I ~ " 

感方式，一般都有它的特殊的世界观，正是要由诗尽可能地运用表 
达人类精神的语言，最明确地最完善地表达于符合艺术的意识。 

2. 在这些民族特性，时代观感和世界观之中又有某一些比另 
一 些更适宜于诗，例如东方的意识方式比起西方的(希腊的是 例外) 
就较适宜于诗。在东方，未经分裂的，固定的，统一的，有实体性的 
东西总是起着主导作用，这样一种观照方式本来就是最真纯的，尽 
管它还不具有理想的自由。西方却不然，特别是在近代，出发点总 
是由无限（绝对真理〕分裂出来的无限个別特殊的东西，由于这样 
把事物划分成为一些孤立的点，每种有限拿物在意识中就获得一 
种独立性，尽管如此，有限事物毕竟还是逃不脱相对性的。对 f 东 
方人来说，没有什么东西是真正独 a 的，一切 a 得是偶然的东西都 
要还原到太一和绝对，都要在太一和绝对中找到它们的不变的中 
心和完备的形式。 

I 

3. 尽管各民族之间以及许多世纪的历史发展过程的各阶段 
之间有这些复杂的差別，但是作为共同因素而贯串在这些差别之 
中的毕竟一方面有共同的人性，另一方面有艺术性，所以这民族和 
这一时代的诗对于其它民族和其它时代还是同样可理解，可欣赏 
的。在上述两方面，希腊诗特别不断地重新受到许多民族的欣赏和 
摹仿，因为在希腊诗里，纯粹的有关人性的东西无论在内容上还是 
在艺术形式上，都达到最完美的展现。《再如印度诗，不管其中世 

①希腊诗何以在不同时代和不同民族中长久“给我们以艺术享受，而且就某方 
面说还是一种规范和髙不可及的范本”的问题，马克 思在& 政治经济学批判导言》里也 
提出过。黑格尔的答案是希腊诗的人性内容和艺术形式都达到最完美的程度，马克思 
的答案是希腊诗写出了“发展得完美的” “历史上人类童年时代”。这问租似还值得进一 
步的批判和探讨。 
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第三卷（下）各门艺术的体系（续) 


界观和表现方式和我们的有多么大的隔阂，对于我们却不是完全 
陌生的。我们可以看出近代一个主要的优点就在吸收艺术和一般 

I 

人类精神财富的敏感日益发展起来了。 

诗既然在上述几方面经常趋向个别特殊化，我们在这里就一 
般来讨论诗艺，这种可以单作为一般来确定下来的一般，就不免很 
抽象，很枯燥。所以如果我们要谈真正具体的诗，就必须按民族和 
时代的特点来理解观照的精神所创造的形像，而且连诗人的主体 
方面的个性也不应忽视。 

以上就是我对 f 一般诗的掌捏方式所要提出的一些观 

点。① 

* 

* 

2. 诗的艺术作品和散文的艺术作品 

诗不能停留在单纯的内心观念上，它必须表现于既有四肢五 
官而又构成整体的诗的艺术作品。这个新题目所要求的多方面的 
研究可以按下列次序来总结和 排列： 

第一，提出诗的艺术作品一般所必有的最重要的因素。 

* ■ • • _ 警 

其次，划分寧字宇亨的主要种类，这只就可以用艺术处理的那 
部分散文'来说。 # # _ 

第三，只有从此出发，我们才可以详论響宇$艺术作品这个 

概;… 


①这第三段说明诗在发展中经常受时代特性和民族特性的约制，所以不同时代 
和不同民族的诗显出很复杂的差异。但是仅管有这些差异，在普遑人性和艺术性两方 
面毕竟有共同点，所以某一民族和某一时代的诗对于其它民族和其它时代还是可了 
解，可欣赏，甚至可仿效的，黑格尔在达里提出了普遍人性论 • 
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a ) 诗的芝术作 a 的一穀性格 

就一般来讨论诗的艺术作品，我们只须复述已经提过的要求: 

孀鲁 #••••• 

象一切其它自由想像的产品一样，诗的艺术作品必须表现成为一 
个完满自足的有机的整体。这个要求只能用以下的方式来满足： 

1. 第一，贯串一切的内容本身就应是一个统一体，不管这内 
容是一种动作和事件的明确目的，还是一种情感和情欲。 

la ) 一切部分都要依存于内容的这种统一体，才显得出具体 
的自由的融贯一致。要达到这一点，就只有一个 办法: 所选的内容 

不是抽象的一般，而是人的行动和情感，人的目的和情欲，这些因 

• • 

素属于某一具体个人的精神，心情和意志，是从这个人的个性本身 

* • 

这种特殊土壤中生发出来的。 

lb 〕 因此，应该表现出来的一般和通过性袼事件和动作来使 
这一般达到诗的表现的个别人物这二者之间既不应彼此脱节，又 
不应只有个别人物仅为抽象一般服务的联系，这两方面必须生动 
具体地交融在一起。例如《伊利亚特》史诗里希腊人和特洛伊人的 
战争以及希腊人的胜利都是与阿喀琉斯的狂怒分不开的，这位希 
腊将领的狂怒成了在全诗中起联贯作用的中心。①我们当然也看 
到一些诗作品，其中基本内容时而只是一般性的，时而这一般性也 
获得较具体的展现。，例如但丁的伟大史诗《神曲>所写的是整个神 
的世界，却也写出极多种多样的个别人物在受地狱的惩罚，净界的 
洗罪和乐园的幸福。但是就连在<神曲》里一般和个別也并没有抽 
象地割裂开来，个别具体人物也不是只为一般(神)服务。因为在 

①参看第一卷270 页注①，以及下文论史诗动作趄点和终点部分 
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第三卷（下）各门艺术的体系（续) 


基督教的世界里，主体（个别人物）并不是被理解为神性的一种纯 
粹偶然的体现，而是被理解为本身就是一种无限的（绝对的）目的。 
所以在这里普遍的目的，即在降灾与降福中所显示的神的公道，都 
显现为个别人物本身所固有的东西，本身的永恒旨趣和生命。在 
这种神的世界里占重要地位的是 个人: 在国家政权下，个人可以被 
牺牲，以便拯救一般，即国家政杈;但是在对神的关系上，在神的领 • 
域里，个人却是自在自为的目的。① 

lc ) 第三，向人类情感和动作提供内容的那种一般也应该表 
现成为本身就形成一种独立自足的完整的世界。例如我们在现代 
听到人提起某一个武官，将军，职员或教授之类人物，就会想起这 
类人物在他们的地位和环境中想做些什么事和能做些什么事，我 
们对这类人物的旨趣和活动就只能想到一种空洞的内容，这种内 
容有时本身不是一个独立自足的完整体，而是和外在事物有千丝 
万缕的牵连和依存关系，有时这种内容只是一个抽象的整体，即和 
本来完整的人格个性割裂开来的一般，例如“义务”之类。另外也 
有一种与此相反的情况，内容比较真实，本身也形成一个独立自足 

的整体，却只用一句话就可以说完，没有进一步的发挥，没有运动， 

• « • 

很难说这种内容属于诗还是属于散文。例如<旧约>中的“上帝说 
要有光，于是就有了光”那句伟大的话，从它的纯真品质和深刻意 
义来看，既是最雄伟的诗，也是很好的散文。此外还有“我是主，是 
你的上帝，我以外你不能有别的上帝”和“你应该孝敬父母”之类神 


①个人是自在自由的，本身的存在躭是一种绝对的目的 a 但丁（无宁说是黑格 
尔）认为在世俗政权之下，个人处在服从的地位，在神的世界里个人却是完全自由的, 
达扠映近代资产阶級个人主义的开始， 


第三葷诗 


31 


谕，以及毕达哥拉斯的金箴和梭罗门的格言也属于这一类。象这 
类意味深长的语句仿佛是存在于诗和散文尚未分开之前的。但是 
这类语句纵使有许多结集在一起，也很难说就是诗的艺术作品，因 
为一篇独立自足的完整的诗须有发展，须有部分的结构，因此须是 
这样一个统 一体： .它按照本质从自身中产生出它的不间方面和部 
分的实际具体化。这一要求在造形艺术中，至少是从形像方面来 
看，是显而易见的，在诗的艺术作品中尤其重要。① 

2-从这里我们就要转到第二点，即有机的肢体结构，亦即艺 

_ • « 

术作品分化为一些个别特殊部分，为着要构成一个有机的统一体， 
这些个别特殊部分就须显得是各自独立地形成的。 

2 a ) 这个重要的特色有一个 根由： 一般说来，艺术有留恋个 
别特殊事物的倾向。它和知解力不同，知解力总是急忙地跑着，它 
对待繁复的现象不外取两种方式 :一种 是认识的方式，从一般观点 
出发，把繁复的现象摆在一起来看，把它们抽象成为感想和范畴 
(概念)；另一种是实践的方式，使它们服从某些具体的目的，因而 
使个别特殊的东西不能充分行使它们的独立自在权。从知解力的 
角度来看，个别特殊的东西都只有相对的价值，在它们上面多操 
心，是徒劳无益，令人厌倦的。但是从诗的掌握和创作的角度来 
看，每一个部分和每一个细节都有独立的兴趣和生动性，所以诗总 
是喜欢在个别特殊事物上低徊复复，流连不舍，带着喜爱的心情去 

①以上三小节说明诗的艺术作品必须是一个完满自足的有机整体，特别是它的 
内容本身应该是一般（主旨）与特殊（具体个别人物的性格，心情，行动，事迹等）的融贯 
一致 ，不能彼此脱节，也不能只是用具体的人物事件来说明抽象的一般。特殊应该是 
由 一般本 身生发出来的，不 是附加 到一般 上去的，作为艺术作品，诗也应 有各部 分的划 
分和结合，要 有发屜 和运动，不是一两 句话就 可以表现诗的 内容。 
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第三卷（下）各门艺术的体系（续) 


描写它们，把它们看成各自独立的整体。无论诗用作艺术作品中 
心的旨趣或内容意蕴多么重大，它毕竟要通过细节来使这种旨趣 
具体化，正如人体上每一个组成部分乃至每一个指头都以最精巧 
的方式构成一个完满的整体一样 •，一 般说来，现实中每种个别特殊 
事物都各自形成一个独立自足的世界。所以比起追求断语和结论 
的知解力来，诗的前进步伐要迟缓些。对于知解力 C 无论就认识性 
的观察还是就实践性的目的和意图来说），关键在于最后的结果而 
不大在于达到结果所经历的过程。 

至于诗留恋细节的描绘，究竟应该达到多么大的程度，我们已 
经说过，诗的任务并不在于按照显现于感官的形状，去详细描绘纯 
粹外在的事物。如果诗以此为主要任务而不使这种描绘反映出外 
在事物的精神联系和旨趣，它就变成冗长乏味了。诗尤其婆避免 
在描绘细节上和自然界现实事物比赛详细的程度。就连绘画在描 
绘细节上也应谨慎，不要超过绘画所应做到的限度。在诗方面还 
要考虑到两 点:一 点是诗只能在内心观照上起作用，另一点是诗要 
把一眼就能看遍和认识清楚的事物分散为一些陆续呈现于意识的 
运行行列，过分详细的细节描绘必然使对整体的认识遭到混乱和 
破坏。所以诗如果要把在现实中同时发生而且因此互相联系的许 
多不同的行动和情节展现在我们的眼前，它就要克服它所特有的 
困难，因为它只能把同时发生的动作和情节当作先后承续的序列 
来描述。——关于这一点以及上文所说的留恋细节和步伐迟缓之 
类情况，不同种类的诗却有不同的要求。例如就史诗来说，它在描 
写个别特殊的外在事物上所花的工夫既不同于戏剧体诗.，也不同 
于抒情诗，因为戏剧体诗的进展速度较快，抒情诗只涉及内心 
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生活。 ® 

* 

2 b ) 其次，通过上述办法，艺术作品的各个特殊部分就成为独 

# • ' * « * 

立的。这种情况好象和我们原先定为首要条件的统一就要直接发 

攀 • 

生矛盾，但是这种矛盾其实只是一种假象。因为各个特殊部分达 
到独立，并非通过它们之间的互相割裂，而只是由于表现方式能显 
示出各个不同的方面和部分之所以被描述出来，正因为它们各有 
自己所特有的生气，都站在各自特有的自由的立足点上。如果各 
个特殊部分没有各自特有的生气，这种作品就会变成枯燥的，死板 
* 的，因为艺术通常都要把一般表现子实在的特殊事物，才能使一般 
获得客观存在（生命)。® 

2 c ) 但是这些个别特殊部分尽管各有独立性，毕竟还是要互 
相联系，使它们所展开和表现的那个单整的基本主题思想显现为 

m 9 m 

对全部个别特殊因素起统摄和结合的作用的统一体。如果诗不能 
站在它所应站的髙度上，它就经受不起这一要求的考验，很容易遭 
到失败，使作品由自由想像的境界退到散文的领域。使各部分结 
合在一起的那种联系不应该只是一种单纯的符合目的的要求。因 

■ 參 ♦輋 

为从目的论的观点来看，目的就是单就它本身而被人设想和愿望 
的一般，这神一般固然也要使它所借以实现的那些个別特殊因素 
和它自己（一般，即目的)相符合，但是毕竟把这些特殊因素只当作 


① 这一节说明诗有留态个别特殊细节的 M 向，不象知解力那样只追求最后的结 
果（认识上的结论或实践上的目的实现），不很关心达到结果的过程，所以诗的步伐较 
慢。诗留恋细节，因为诗是一般与待殊的统一，一般要通过特殊才能显现，而且在诗里 
每一个特殊钿节躭是一个独立自足的整体。但是细节推绘要表现出精神的联系和意 
蓮，不能为单纯的外在亊物而描写外在事物，要避免浮面的逋真。 

② 这一节说明艺术作品各个部分的独立性和整体的统一(败贯 一致） 并不 矛盾。 



第三卷（下〉各门艺米的体系:续) _ 

一 种手段或工具来利用，这样就剥夺了它们各自的独立自由，因而 
也就剥夺了它们的生气。在这种情况下，个别特殊因素只是着意 

r 

地（人为地)联系到一个目的上去，而这个目的须作为唯一的能发 

* • 

生效用力量而被突出地摆出来，如果把一切其它因素都隶属于目 
的而抽象地加以利用，自由的艺术美对这种基于知解力的不自由 
的情况是要抗柜的。 ® 

3- 因此，艺术作品中各部分所应显示出的统一和上文所说的 
那种人为的统一不能相同。我们现在可以把艺术统一的两重特性 
分述 如下： 

3 a ) 第一，每一部分都要保持上文所要求的各自特有的生气， 

• • 

如果我们追问个别特殊因素一般有什么理由被纳入艺术作品，那 
么，我们就 说：这 种理由就在艺术作品所要表现的那个单整的基本 
主题思想，所以一切个别具体的东西都应以这个主题思想为它们 
的真正的根源。这就是说， 一 部诗作品的内容本身应该不是抽象 
的而是具体的，因而凭内容(主题思想)本身就足以导致各个不同 
方面的丰富多采的展现。这些不同方面在实现中尽管好象互相矛 
盾，却都以本身统一的主题内容为基础。情况也只能是这样，如果 
主题内容本身，按照它的概念和本质，就是一种由各个特殊方面所 
组成的本身完满的协调一致的整体。所以这些特殊方面本来就是 
主题内容所特有的，只有通过它们，内容的独特意义也才能真正展 
现出来。总之，只有本来就属于主题内容的这些特殊部分才应在 

• 攀 

①在这一节里黑格尔以艺术整体的独立自由名义，反对诗从抽象的一般（目的） 
出发，利用个别特殊因素来为目的服务，使一般与特殊只有人为的联系。依黑格尔看, 
一 般必然要显现于特殊，特殊也必然从一般生发出，二者是不可分剖的 a 
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艺术作品中表现为实在的，本身能发挥效用的和有生命的东西，而 
且它们一开始就有一种植根于本质的隐藏的（潜伏的）协调一致， 
尽管它们在展现出各自的特性时，可能显得好象互相矛盾。 ® 

3 b ) 其次，艺术作品既然衮现于实在现象的形式，为着不至损 

• _ • • 

害对实在事物的生动的反映，艺术的统一就应只是一种内在的联 

• « • 

系，把各部分联系在一起，成为一个有机的整体，而且没有着意联 
系的痕迹。只有这样由精灌注生命的有机的统一体才是真正的 
诗。这和散文的符合目的性的统一是对立的。这就是说，只要个 
别特殊的因素还显得只是服务于某一具体目的的手段，它们就只 
是为另一事物（即所想望的目的）而存在，就没有而且也不应有它 
们本身所特有的价值和生命。这种符合目的性显示出它对客观事 

9 

物的统治，客观事物就是被利用来实现目的，但是艺术怍品却可以 
使它用来展现中心内容的那些个别特殊因素显得是独立自由的， 
而且它也必然要这样，因为这些个别特殊因素就只是上述内容本 
身采取了和它相适应的那种实际客观存在的形式。 

我们可以因此回想玄学思维的活动。玄学思维也是一方面要 
从本来不具体的一般中推演出特殊，使它具有独立性，但是另一方 
面也要明确地 证明： 在由特殊所构成的整体之内，只有本来就已含 
在一般里的特殊才展现出来，因而恢复到一般与特殊的统一，只有 
这样，才成为真正具体的统一，才是通过它本身所含的差异及其和 
解而实现的统-％用玄学思维的哲学通过这种处理方式也能创造 

①这一节说明艺术统一的特点之一在于它的单整的基本主醒思想是基础，表现 
这主 ® 思想的各个特殊部分本来就是从主题思想中生发出来的而不是后来人为地附 
加上去的。这种“具体的统一”保证许多不同的特殊部分纷然杂陈而不互相矛盾， 
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第三卷(下）各门艺术的体系（续) 


出怍品来，和诗的作品颇相似，通过内容本身而获得一种本身完满 
I 自足的统一以及各部分的划分。但是在对这两种活动进行比较之 
中，除掉纯粹玄学思维和专事描述或表现的艺术之间的差别以外， 
我们还应指出另一个重要的差别：哲学的演绎固然要证实特殊方 
面的必然性和实在性，但是它还要通过对特殊方面进行辩证的否 
定，明确地证明，只有在具体的统一体里，特殊方面才可获得它的 
真实性和稳定性。诗却不进一步作出这种明确的证明。在每一部 
诗作品里，协调的统一固然也应充分表现出来，作为灌注生气于整 
体的力量，也要对一切个别特殊因素起作用，但是这种统一的出现 
并不是由艺术明确证明，而是内在于(潜伏在)作品本身的，正如灵 
魂直接活跃在身体的每一部分，并不因此就消除这些部分的独立 
存在的模样。这种情况在声音和颜色里也可以见出。黄，蓝，绿， 
红是些不同的颜色，彼此可以完全对立，却仍可以按颜色的本质， 
构成和谐的整体，并无须就它们的统一说出明确的理由。基音，第 
三度音和第五度音也是一些不同的声音，却能构成三和音的协调， 
而且这些声音只有保持各自特有的独立自由的声响，才能构成这 
种三和音的协调。① 

3 c ) 关于艺术作品的有机统一和各部分的划分，还有些重要 

差别是由艺术作品所属的，亨中等乎 学寧和 所用为表现方式的亨 
印吁 字所造 成的。例如象征型的诗由干内容的意义比较抽象，不 


①这一节说明艺术统一的特点之二在子它的各个组成部分之间的联系是 $ f 
在这一点上它和玄学思维显然不同。玄学思维也是从一般中推演出特殊，也4二 
i 起统摄作用而各个特殊因素仍保持其独立性的统一体，但是重要的差别在于玄学思 
维对整体的统一和各特殊因素之间的互相联系，是通过辩证法推演出来而且说出明确 
的理由来。诗却不用推演和证明•所以诗的统一中的各部分的联系是内在的或隐含的^ 
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大明确，就达不到古典型的诗所能达到的那样高度纯真的有机结 
构。我们在第一卷里已经说过，在象征型艺术里，普遍意义的内容 
与体现内容的实际现象之间的联系是比较松散的，因此，个别特殊 
因素时而保持较大的独立性，时而象在崇高风格里那样，特殊遭到 

否定(抹煞），以便使所要表现的那种独特的力量和实体较易于掌 

# • • 

握，时而把自然界和精神界的一些彼此异质或互不相干的个别特 
殊因素打谜语似地结合在一起。在浪漫型艺术里情况就不同，内 

心生活内省默察它本身，只向心灵掲示它本身，让个别特殊的外在 

• • 

现实事物有较广阔的独立展现的余地，所以浪漫型艺术固然也必 
须 a 出全体各部分的联系和统一，却不能象在古典型艺术里那样 
清楚，15样牢固。 

与此类似，史诗对外在事物可以进行范围较广的描绘，在情节 
和事迹的穿插上也可以多花些工夫，因此，各部分的独立性加强 
了，整体的统一也就不那么贯彻到底。比起史诗来，戏剧体诗却要 
有较紧凑的联系，不过浪漫型的诗在运用戏剧体时也允许有许多 
穿插，对内心世界和外在世界的具体事物特征也进行详细的描绘。 
抒情体诗有各种各样，所用的表现方式最为 繁复， 它时而叙事，时 
而只是表达情绪和观感，时而平静地向前发展，较严格地遵守起贯 
串作用的统一，时而纵情奔放，毫无约束，见不出统一。① 

以上就是诗的艺术作品的大槪情况。 

b ) 诗与历史写作和演讲术的区别 

其次，为着更明确地指出由上述有机方式形成的诗和散文的 

- ?__ * _ • • 4 

①这一节说明诗的统一随艺术类型和门类不同而显出差别， 
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描述之间的差別，我们想专谈两种散文，这两种散文在各自的界限 
之内是最能接近艺术的，它们主要是历史写作的艺术和说话修词 
的艺术。 

1. 关于历史写作，它至少在一个方面容许艺术活动有充分发 

籲攀 ft 鲁 

摔作用的余地。 

la ) 人类宗教生活和政治生活的发展以及在这些领域里积极 
活动，实现伟大目的子事业，或在事业中遭到失败的那些最杰出的 
人物和民族的事迹和命运，这些就是历史叙述的对象和内容。这 
些对象和内容本身就是有重大意义的，真实的，引人入胜的，但是 
历史家尽管要竭力忠实地再现真人真事，他却仍应把这些真人真 
事的丰富多采的内容摆在心里想一想，纳入自己的观念体系里，然 
后把这种内容加以再造和表现。在这种改造中，历史家还不能满 
足于个别史实的单纯的正确，而是要把所理解的史实加以排比和 
整理，使一些分散的个别的情况和事件互相联系起来，组织成为一 
个联贯的整体；一方面使读者可以根据这种叙述，对有关的民族， 
时代以及当事人物的外在环境和内心的伟大或弱点，形成一幅明 
确的显出性格特征的图景，另一方面也可以看出全体各部分之间 
的联系以及它们对一个民族或一个事件的内在的历史意义。就是 
在这种理解上我们现在还常谈到希罗多特，图什第德斯，克塞诺 
芬①以及其它少数几位历史家的艺术，并且把他们的记载当作语 
言艺术的经典作品来赞赏 

■ ■ 一 - 丨丨 — ■■■^M 

① 这三人都是著名的希腊史学家^ 

② 这一节说明具有艺术性的历史著作须就史实;^以思索，排比和整浬，显出各 
部分之阒的联系和历史意义， 
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第三章诗 

lb ) 尽管如此，连最完美的历史著作毕竟不属于自由的艺术， 
甚至用诗的词藻和韵律来写成历史著作，也不因此就变成诗。因 
为历史著作不仅&写作方式上，尤其在历史内容上，都是散文性 

« • 攀畚 

的。我们现在更仔细一点来看看这个问题。 

最初要求用诗和艺术去表现的是英雄时代的事迹，只有到英 
雄时代终止时，在题材和本质上都真正是属于历史的东西才 开始: 
因为到了那个时候，生活的明确性和散文气味的实际情况以及理 
解和表现这种实际情况的能力都才开始出现。例如希罗多特所描 
述的不是希腊人对特洛伊的远征而是波斯战争，他从多方面进行 
过辛勤的研究和审慎的考察，以便对他想要叙的那段历史掌握住 
充分的知识。印度人，-般地说，东方人（几乎只有中国人是例外) 
都没有真正历史写作所必需的散文感觉，他们对当前事物不是凭 
宗教观念就是凭幻想作出歪曲的解释和穿凿附会。① 

一个民族的历史时期的散文因素可以分述如下： 

第一，要有历史，鱿要有•个基于宗教的或世俗政权的公团 

• • 

(社会），其中有法律和制度之类，这些是特别制免的，或是已作为 
普遍的法律而生效，或是将使其生效。 

亭夺，这种公团为着维持或改革它的现状，就要采取一些具体 
的行动，这种行动可能是一般性的，形成当时所要涉及的主要任 
务。要决定和执行这些行动，就必然要有些相应的个别人物。这 
些个别人物如果能证明自己的个性适应当前情况的内在规律所提 

■ ig t | ■ ■■ , 一 - , ■ ~ L 

①这一节说明历史毕竞不是诗，因为 二者最 初出现是在两个不同的时代，内容 
不 P ， 诗的开始出现是在英雄时代，英雄时代终止时才有 散文气 味的生 活情况 ，也才开 
始有 历史。西 方所谓“英雄 时代”又称“史诗时代”，指一个民族还未开化时只有少数伟 
大人物 傲出令 人惊赞的奇进 的时代，阏如苻马史诗时代， 
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出的共同目的，他们就是伟大的杰出的人物;如杲他们没有能力去 
实现这种共同目的，他们就是些庸人；如果他们不为当时大事业而 
奋斗，只听他们自己的那种与共同目的不相容的个性去摆布，他们 
就是些坏人。如这几种情况之中有哪一种出现，我们在第一段 ( W ) 
里対真正的诗的内容和世界情况所要求的那些条件就还不存在。 
就连伟大人物所要实现的那种有实体性的目的也还多少是既定 
的，强加于他们的，因此他们就还没有达到普遍目的©和整个个性 
完全相等的那种个性的统一，普遍目的和个性还没有融合成为一 
种完满自立的整体，成为一种自为的本身就是目的的目的。纵使 
这些个别人物由自己定出自己的目标，形成历史对象的毕竟不是 
个別人物的精神和心情自由或不自由；不是他们个人的生动的面 
貌，而是原已存在的不侬存于个人的现实世界对所追求的目的所 
起的作 W 。 此外，在历史的情况中偶然因素的作用也常出现。一 
方面是本身具有实体的东西> 另一方面是个别现象和事件的相对 
性以及人物在他们的情欲，意图和命运中沅显示的主体性，这两方 

面发生了破裂脱节。这种情况在散文式的生活里比起诗中的奇迹 

、 

还更离奇莫滿-诗总是要抓 ft 带有普遍性的东西 3 

第三，历史的动作 C 情节）和真正诗的动作（情节)在实现方式 

• 勢 # 警 

上也有差别，在实现历史的动作之中，散文生活所特有的人物主体 
的特性和实现普遍目的时所必需的关于法律，原则和箴规之类的 
思想意识之间常发生分裂；此外，要实现预定的目的，就要做许多 
准备工作，而这些准备工作所要用的外在手段范围很广，和许多其 

I I ■ ■! ■ m m ■ I I » 

①在黑格尔的客现准心主义的体系里，“目的”并不是个人的主观方面的意图， 
而是世界情况和有实体性的理想所决定的任务和所走的方向，所以是客规的，着遍的_ 

暑擊# 參參着 
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它事物有牵连和依存关系，当事人须运用知解力，机智和散文性的 
覌点，根据所采取的行动目的，对这些准备工作手段加以调节和利 
用。这并非一伸手就可以做到的事，往往要经过周详的准备。因 
此，为达到一个目的所采取的许多实现措施在内容上往往是完全 

籲 # 

偶然的，没有内在的统一；或是只从对目的的见解出发，只着眼到 
那些措施的实际效用，它们并不是从直接的独立自由的生命灌注 
来的。① 


lc ) 历史家没有理由抛开他所处理的内容中的散文性的性格 
特征，或是把它们转变为诗的。他须如其本然地描前的 

• • 畢肇 •攀* 

事实，而不加以歪曲或是用诗的方式去改造。尽管历史家可以努 

# • 

力把他所描述的那个时代，民族或具体事迹的内在意义和精神作 

〆 

为他所叙述的内容的内在核心和眹系各个环节的钮带，他却不应 
强使摆在面前的情境，人物和事迹来削足就履似地牵就他所悬的 
这个目标。他纵然可以抛掉完全偶然和毫无意义的东西，仍然应 
该保持情境,人物和事迹本来就有的那种偶然性，侬存性和肓目任 
衆性。在传记里情况略有不同，传记当然有可能显出个别人物的 
活生生的性格和独立的 统一， 因为在传记里个别人物是叙述的中 
心，一方面是从他发出的言行，另一方面是对他发生影响的外在事 


①以上三小节说明产生历史的徼文生活愴况的三个特征。第一是宗教性或改 
治性的公团（社会）生活；其次是公团为维持或变革现状所采取的行动须由个别 人物来 
实現，这些行动的目的往往是当时社会情况决定的，不是由当事的个別人物决定的，因 
此主体方面的个性和客观决定的共同目的不能完全统一而发生分裂，偶然因素常起作 
用；第三，在实现共同目的中也出埂主客观的分裂，实现目的所采取的手段和措施也往 
往带有偁然性，不是由主客覌统一的幸事人所决定的， 
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物。但是一个历史人物显出两个不同极端中的一个①。因为一个 
历史人物尽管也显出一种主体的统一，另一方面却也要碰到许多 
事件和情况，它们彼此并无内在联系，或是不由当事人的意志而 
把他牵连进去的。例如亚力山大当然是他那个时代的最杰出的人 
物，他是凭他那种与当时世界情况合拍的个性，去决定远征波斯皇 
帝的，但是他所征服的那部分亚洲却只是由许多民族拼凑起来的 
一种偶然的整体，他所经历的那 S 事件只是一些外在千他的而他 
直接面临的客观现象。——最后，如果历史家凭主观的见解，替这 
类事情找出绝对的根由，把一切归原到神，在神的面前， 一 切偶然 
的东西都消失了，一种较高的必然性就被掲示出来了。有这种想 
法的历史家应该考虑到事倩的真实情况，不能侵犯诗的特权。对 
于诗，这种实体性的方面才是主要的，只有诗才有改造现成材料的 
自由，使外在事物符合内在的真理。③ 

2 - ，亨 f 乎④显得是较接近自由的艺术。 

2a ) 因为演 说家虽然也要从现实界某些实际情况和意图中取 
得他说话的机会和内容，但是他所说出来的东西首先出自他的 Q 

縟 * 

① 一个 极端是人物的统一的个性， 另 一个极端是他所牵连进去的许多没有内在 
联系的事件和情况，黑格尔强调诗侧重前者，历史側重 后者。 他把传记中人物和历史人 
物对立起来，传记以人物为中心，历史以凑件为中心。 

② 这一节重申历史与诗的差别。诗以檜神内容或实体性的主 旨为中 心，可以白 
由处理现成的材料，使外在事物符合内在的真理。诗的具体的整体不容许有俩然性的 
东西。历史却不給，它应如其本然地描述客现事实，仅管它也须找到客现事实的内在 

联系，对客观亊实有所剪裁和整理，却不能抛弃客观事实本来躭有的俑然性，尤其不能 
齑曲客观亊实去证实主观偏见。 

③ 涫讲术 ( Redcfcunst ) 和一般所请“修词学” ( Rhetorik ) 寒义不同，前者是一种 
艺术，重在达到实践目的，后者是一神科学，重在获得系铐知识。在西方演讲术主実用 
在教佘 的布谨，珐庳的申诉和辩护和议会的报告和辩论 • 


由判断，他所特有的思想方式以及他这个主体固有的，他可以全心 
全意地坚决拥护的目的（宗旨）。其次，他对选择内容和处理内容 

• 勢 

两方面都有绝对的自由，所以往往给人一种印象，仿佛他的话语是 
一种完全独立的精神产品；第三，演说家不能只针对我们的科学的 

• 暑 

或其它单凭知解力的思维来说话，他要说服我们相信某些信念，为 
了达到这个目的，就要设法影响整个的人，如情感和观点等等1所 
以他的内容不能只是他想我们发生兴趣的那个主旨以及他想我们 
去实现的那个目的这两方面的抽象槪念，而是在绝大部分也要很 
据一定的现实情况，使他的陈述一方面含有实体性的普遍真理，另 
一方面又采取具体现象的形式，把它输入我们的具体意识。所以 
他不能单凭逻辑推理和下结论的方式去满足我们的知解力，而是 
也要激发我们的情感和情欲，震撼我们的心灵，充实我们的认识， 
总之，通过心灵的一切方面来感动听众，说服听众。 ® 

2 b ) 从正确的角度来看，演讲术尽管有这种表面的自由，却仍 
在最大程度上受实践方面的目的性规律的管辖。 

拳攀華 •參 

第一，一篇演讲的真正的感动力并不在于演讲当前所针对的 

• 争 

那个目的（个別具体事例），而在个别事例可以纳入的法律，规则， 

• • 

原则之类普遍规范。这些规范作为国家的现行法，或是作为伦理 
的，法律的或宗教的箴规，情操，教义等等，原已采取普遍的形式而 
独立存在。作为演讲出发点的那种具体情况和目的和这些普遍规 

范本来就是分裂开的而且还要分裂下去。溃说家当然有意图要把 

• • 

①这一节说明演讲术在浪说家萌凭自己的意志去选择内容和处理方式，不仅有 
普遍原则的根据，也要有具 体事实 的佐证 ，不 仅诉诸 理智， 也要诉适讀患这几点上与诗 
有接近之处 * 
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第三卷（下）各门艺术的体系（续) 


个别事例和普遍规范统一(结合)起来，但是在诗里（正因为诗总是 
诗)一开始就是现成的那种统一，在演讲术里却只是演说家所企图 
实现的主观目的，至于这个目的的实现却不是演讲词本身范围以 


内的事。所以演说家所能采取的唯一办法就是这 
样就使得演讲的个别具体事例并不是凭它本身自由发展而达到与 
普遍规范结成直接的统一，而是被摆到原已独立存在的法律道德 
习俗之类普遍规范之下，才显出它的意义。演讲术的基本类型不 
是在具体显现中的主题思想所显出的自由生命，而是对槪念(普遍 


原则）与实际存在（个别事例）的分裂进行简单的联系以及对统一 
的要求。 


举例来说，传教士往往就须采取上述纳特殊于一般的方式去 
布道。他的依据就是一般性的教义以及这教义所派生的沦理政治 
等方面的基本原则和行为规范，碰到各种各样的个别事例，就把它 
们摆在这类教义和原则下面去看，因为这类教义在一般人的宗教 
意识中原已作为实体性的东西而存在，应该在一切个別事例中得< 
到运用，信仰和承认。传教士当然可以向心灵申诉，先让神的法律 
从诌己的心灵中浦现出来，然后把听众引导到也从这种源泉里去 
认识神的法律；但是神的法律并无须靠个别的具体事例得到体现， 
而是要作为命令，规章和信条，以它们的统摄一切的形式被输入听 
众的意识。 


-这种情况在法庭的演说里更为明显。法律也涉及两方 面：一 

P 

方面主要是一个具体的案件，另一方面是把这具体案件摆在普遍 
观点和法律之下去看。关于第一方面，对案件中实际发生的事情 
进行必要的审査，以及就一切个别情境和偶然事件进行搜集和排 
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比参较之类工作，这_种工作就已具有散文性。比起自由创造的诗 
艺来，这种法律程序就不同，既迫切需要对实际情况的知识，而掌 
握和传达这种知识又很费事。具体事实荽经过分析，不仅要分析 
涉及的各个方面，而且还要把每个方面以及整个案情都结合到原 
已独立存在的固定的法律前提去看 a ——不过就连在法律事务之 
中，打动人心和激发情感的工作也还有发挥作用的余地。因为对 
所审案件中的是非曲直可以描绘得很生动，这样就不会导致单靠 
单纯的判断和一般说服。生动具体的描绘可以使听众对全部案件 
有亲领身受之感，不会漠然无动于衷，而会从案件中看到切身的利 
害关系。① 

其次 ，一 般说来，演说家在演讲里的最高终极旨趣并不在于艺 
术的描述和完美的刻划，他还有一个越出艺术范围的目的，他的演 
讲的形式结构无宁说只是一种最有效的手段，利用来实现一种非 
艺术性的目的或旨趣。从这个观点来看，他感动听众，也不单是为 
感动而感动，听众的感动和信服也只是一种手段，便于达到演说家 
想要实现的意图。所以对听众来说，浪说家的描述也不是为描述 
而描述，也只是一种手段，用来使听众达到某一种信念，做出某一 
种决定，或采取某一种行动。 

由于这些缘故，演讲术就丧失了它的自由面貌，变成了一种有 
意图的东西，一种履行职责的号召，而这种意图的实现并不是演讲 

①这一节说明演讲术有一个实践 目的： 要说服人 6 主要的办法是把当前的具体 
事例纳人原已独立存在的普遍原则，来揭示这个具体事例的性质和意义 3 —般与特殊 
不象在诗里那样，始终融成一个活生生的有机的统一体，而是始终分裂的，勉强联系在 

一起的 • 而且演讲术不像诗那样自由创造，它要做些调査研究分祈综合之类散文性妁 
工作《 
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第兰卷（下）各门艺术的体系（续) 


及其艺术处理的结果 一一 这是我们要提的第三点。诗的艺术作品 

■ 参 拳》 « 

却只有一个目的：创造美和欣赏美；在诗里，'目的和目的的实现都 
直接在于独立自足的完成的作品本身，艺术的活动不是为着达到 
艺术范围以外的某种结果的手段，而是一种随作品完成而马上就 
达到实现的目的。在演讲术里却不然，演讲术只把艺术当作一种 
听用的助手；它的真正目的却和艺术不相干，而是实践方面的教 
训，鼓舞和政治情况和法律规定之类，因此，演讲术只着眼到一种 
要采取的行动或决定，但是这种行动或决定并非随演讲而终结和 
完成，而是还有待干许多另样的活动。一篇演讲往往在结束时还 
留下一种不协调或矛盾，要由听众作为裁判人去解决，然后按照这 
个解决去行事。例如宗教方面的布道就往往一开始就针对着听众 
的矛盾心情，让听众对自己和自己的内心状态进行裁判。传教士 
的目的是要提高听众的宗教意识，但是这种提高和目的的实现并 
不是他的演讲本身所能办到的，不管他的滔滔雄辩多么娓娓动听， 
而是还要有待于许多与演讲本身不相干的情况。① 

2 c ) 从这一切方面采看，演讲术的基本原则不在于艺术作品 
所应有的诗的自由组织，而更多地在于寻求单纯的符合目的性，演 
说家的主要着眼点应该是他的主观意图，这是他的作品的根源，全 
篇和各部分都要服从这个意图，因此就要放弃描述方面的独立自 
由，以便服务于一个明确的非艺术性的目的。既然要产生一种活 

①这一节着重说明演讲术和诗的区别。诗的目的在创造美和欣赏美，作品完成 
了，目的也就达到了，所以诗本身就是目的，也就是目的的实现。演讲术的目的不在演 
讲本身，而在说服人相信一种看法和采取一种行动^这种实践目的实现并不靠演讲本 
身，而要听众自己的判断和许多与演讲无关的现实情况。从此可见，黑格尔的艺术观点 
否认了艺术对实践的作用,把艺术的价值限于认识方面和审美方面。 
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的实践效果，演说家首先就要充分考虑到演讲的场合以及听众的 
理解力和一般性格，否则他的语调就会由于对时间，地点和听众都 
不适合而不能达到所想望的实践效果。既然这样受到外在的情况 
和条件的束缚，他的作品无论在全篇还是在各部分，就不可能出自 
艺术家的自由心灵，全篇和各部分之间就只能有一种符合目的性 
的联系，而这种联系须受制于原因与结果以及理由与结论之类知 
解力方面的范畴。® 


o 自由的诗艺术作品 

既已说明了真正的诗一方面与历史写作，另一方面与演讲术 
之间的差別，现在就可以转到第三点，对于真正诗的艺术作品确定 

• « 春 

下列几个观点。 

1* 历史写作的散文性主要见于这一事实 •.尽 管历史写作的内 
容意蕴也可以具有内在的实体性，并且发生真正的效力，显现这内 
容意蕴的实际形像却往往牵连到相对的(有限的，侬存于其它事物 
的）情境，受到一些任意性的偶然性的事物的干扰和捣乱9历史家 
没有权去改造直接现实中所固有的这类实在情况。 

la ) 如果诗艺在题材方面走进历史写作的领域，进行上述改 
造正是它的主要任务。在这种情况下，诗艺要找出一个情节或事 
件，一个民族的代表人物或一个杰出的历史人物的最本质的核心 
和意义，把周围同时发生作用的一些偶然因素和不关要旨的附带 


①这一节说明演讲术要服从非艺术性的实践目的，就不能有充分的艺术自由。 
为了更 好地达到实践目的，演说家还须考虑到时间，地点和听众，这也是实践方面 
的事。 



第三卷（下）各门艺术的体系（续) 


情节以及只是相对的情境和人物性格都一齐抛开，只用能突出地 
显现主題内在实体的那些人物和事迹，这样就会使得上述最本质 
的核☆和意义通过对外在事物面貌的改造而获得适合的客观存 
在。只有这样，诗才能把自在自为的(绝对的)理性槪念具体展现 
于，和它绝对相适应的现实事物。只有通过这种办法，诗才能使具 
体作品围绕着一个固定的中心点来界定它的内容范围，使内容展 
现为一个完满的整体，一方面使各部分紧密地眹系起来，另一方面 
又使各部分既不危害整体的 统一， 而又各有正当权利去使人感到 
它们本身也是独立的印象。 

lb ) 诗在运用历史材料这个方面还可以走得更远，它用作主 
要内容的不是实际历史事迹的内容和意义，而是某一个与这种内 
容和意义多少有点联系的基本思想（这一般是人间的冲突），至于 
历史的事实，人物和地点之类被利甩，更多地是作为刻划个性的装 
潢或手段。这就要产生双重 困难： 不是纳入作品中的人所熟知的 
史实并不能完全适合上述基本思想，就是一种与此相反的情况，诗 
人部分地保留史实，部分地改动其中要点去牵就他的目的，从而使 

在我们脑中原已根深蒂固的知识和诗所新创的东西发生矛盾。要 

✓ 

消除这种分裂和矛盾，建立真正的协调一致，这个任务是困难的， 

但是必要的，，因为现实在它的本质性的现象里也有无可否认的 
权利。 

lc ) 与上述类似的要求还可以适用于范围更广的诗。凡是诗 
就外在的地点，人物，情境，冲突，事迹，情节和命运所描述的东西， 
全部都已存在于生活的现实中，这要超过人们通常所能置信的程 
度 o 在这里诗也还是在一种历史领域里活动，它在这方面所作的 
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变更和改造也根据事物的理性以及要替内在 意义找到最恰 当的表 
现这一要求，而不是由于缺乏对实际情况的深刻的认识和体验，或 
是主观武断以及标奇猎新的企图。 ® 

2. 其次，演讲术由于追求实践性的目的，所以属于散文，为着 

• m 

要实现这种实践目的，它的职责就是要自始至终都按照这个目的 
行事。 

2 a ) 从这个观点来看，诗如果要避免流于散文，就要谨防艺术 

和艺术欣赏范围以外的目的闯进来干扰。如<果诗让这类外在目的 

, 

占重要地位，因而影响到全部构思和表现的方式，诗作品就会马上 
从它自在自为的崇高领域，降落到有限事物的领璏。这就会导致 
两种结果之一，不是艺术的要求与非艺术性的意图之间的分裂脱 
节，就是违反艺术的本质，用艺术作为一神手段，因而降到为本身 
以外的目的服务的地位。例如教会中许多虔诚的颂圣诗歌就有这 
种情况，其中某些观念之所以被采用，只是因为它们在宗教上可起 
作用，而表现的方式却与诗的美背道而驰。一般说来，诗作为诗， 

决不应从宗教方面而且只从宗教方面去提髙人，实际上这是把人 

• _ 

带到一种与诗和艺术既有关联而又有差别的领域 3 这番话也适用 
于说教劝世，宣扬道德，政治宣传乃至提供消遣娱乐之类作品。诗 
比其它一切艺术固然都更能有助于实现这类目的，但是如果诗 R 

①以上三小节就诗与历史的关系说明诗的本质。对历史的真实情况，历史不能 
加以改造而诗却应加以改造。纵使诗运用历史题材，它也要把一个主®思想定作中心 
点，根据这个中心点来界定内容，拋开一切偶然的不说明问题的东西 ； 只洮选最能显出 
“最本质的内核和惫义”的东西。诗还可以运用历史人物事迹作为表现一个带有普遍 
意义的主题思想的竽段，但也不能违反历史的实际情况。就较广的意义来说，诗所描 
述的都是历史，也都是现实，都要根据理性，对历史和现实加以改造，形成設与特殊 
的有机的统一体* - 


50 第三卷(下）各门艺术的体系(续） 
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应在它自己所特有的领域里自由活动，它就不应担负做这种助手 


的任务，因为在诗的艺术里应该作为明确目的而起统治作用的只 
有在本质上是诗的东西，面不是诗以外的东西。事实上旁的 H 的 
用旁的手段去实现，结果会更为圆满些。 

2 b ) 但是从另一方面去看，诗的艺术却也不应在具体现实世 
界里要求保持一种绝对孤立的地位。诗本身既是有生命的东西， 
就应深入到生活里去。在第一卷里我们已经说过，艺术间艺术以 
外的客观存在有很多的联系，艺术所用的内容和形式正是客观存 
在的内容意蕴和显现的方式。在所谓“即兴诗”（随机应景的诗) 
里，这种诗与当前现实生活以及其中个别事件和公私事务的生动 
联系显得最为丰富多采。就“即兴诗”这一词的广义来说，大多数 
诗作品都可以用这个称呼;就这一词的狹义或本义来说，它就只能 
包括由当前某一事件所引起的而且作者有意要提高、美化和颂扬 
这一事件的一类诗。但是这样与现实生活交织在一起，诗也不应 
落到侬存或不独立的地位，所以人们往往认为“即兴诗”这类作品 

只有一种次要的价值，尽管其中有一部分，特别是抒情诗，是最享 
盛名的。 

2 c ) 这里就发生了一个 问题： 诗怎样才能在上述冲突中还保 
注它的独立 地位？ 办法很 简单： 诗用外在的现成事件(机缘）不是 
作为基本 P 的而是作为手段，而且对吸收进来的现实材料，要运用 
想像力的杈利和自由去加以塑造和琢磨。这样办，诗就不是临机应 
景和处干侬存地位的，现实材料对诗人是一种外在也缘，诗人在这 
种机缘推动之下，就对这种材料进行深刻的体验和精细的洗炼，从 
而从，号 f 心灵里创造出在当前情况下没有他这位诗人就不能有 
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以这样自由的方式表现出来的作品。® 

3. 总之，每一件真正的诗的艺术作品都是一个本身无限的 
C 独立自由的）有 机体： 丰富的内容意义展现于适合的具体现象。 
它是统一的，但是统一体中的个别特殊因素并不是抽象地服从形 
式和符合目的性，而是各个部分都现出有生命的独立，而整体则把 
它们联系成为融贯的圆满结构，表面却不露出意匠经营的痕迹。 
它的材料是从现实生活中捜来的，但它并不对这种内容及其客观 
存在 C 实际体现)乃至任何生活领域处于依存关系，而是凭它自己 
自由造形，来使事物的本质达到正确的表现，使外在的事物和它的 
最内在的本质经过和解而达到协 调。® 

3. 关于诗创怍主体〔即诗人〕的一些看法 

第一卷已详细谈到艺术家的才能和天才以及灵感和独创性等 
等，所以现在只就诗与造形艺术和音乐这几个领域里的主体（创作 
者）的活动进行对比，指出以下几个 要点： 

1，建筑家，雕刻家，画家和音乐家所运用的都是完全具体的 
感性材料（物质媒介），他们须通过这类材料来表现他们的内容。 


① 以上三小节说明诗不 应流于 散文性的为外在 S 的胀务的演讲术，要维持它应 
有的自由独立地位，但这种“独立”也不等千“孤立”，作为有生命的东西，诗必须深入生 
活，不能脱离现实。“即兴诗” 与 现实生活的联系最为密切。要点在于诗运用现英材 
籽，要凭诗的想像加以洗炼和涛造，铋出它们的内在意蘊，这样才能保持诗的 iu 立 
地位。 

② 这最后一节总结令段关于“自由的诗的艺术作品”的一些覌点。最后一句就 
是应用黑格尔式辩证法的公式: 一 般与特殊的对立经过和解而达到统 



52 第三卷(下）各门艺术的体系（续） 

I ^ _ 

这类材料的局限性就要决定他们各自的那门艺术的全部构思方式 
和艺术处理方式。所以艺术家所要集中全力去掌捏的那门艺术的 
特定方式愈专门(特殊），表现那种特定方式所需要的才能以及连 
带的创作技巧也就随之愈专门。诗既然无须通过一种特殊物质媒 
介，诗的才能也就比较不大受到上述媒介条件的局限，因而也就较 
为一般的和没有依存性的。一般说来，诗所需要的只是凭想像力去 
塑造形象的才能。诗只受到一种 限制: 由于它用来表现的是语言， 
所以一方面不应要求达到造形艺术艺术家用外在形像表现内容时 
所能达到的那种感性的圆满鲜明，另一方面也不能停止在音乐运 
用发自内心的声音时所能达到的那种非文字可表达的须由心领神 
会的妙境。从这方面来看，诗人的任务比起其他艺术家的任务较 
容易，也较困难。说它较容易，因为对语言进行诗的处理固然也需 

• • _ » _ 舉 

要一种有修养 的敏捷 方能，但是毕竟不须克服那么多的技巧方面 
的困难。说它也较困难，因为诗愈能把内容意蕴体现于具体外在 
事物，也就愈需要以艺术的真正内核 C 即深刻的想像和真正的艺术 
构思方式)之中去找到对感性方面缺陷的弥补。① 

2 -其次，诗人因此能深入到精神内容意蕴的深处，把隐藏在 

• • 

那里的东西搜寻出来，带到意识的光辉里。尽管其它各门艺术凭 
躯体形式也能有效地显现出内心世界，但是语文毕竟是最易理解 
的最适合于精神的手段，能掌握住而且表达出高深领域的一切意 
识活动和内心世界中的一切东西。从此也可以看出诗人所进到的 

①这一节说明诗和其它艺术相较，因为用的是语言，不受其它艺术的物质煤介 
的局限，不需要其它艺术所需要的那种专门知说和技能，所以诗的才能是一般人都可 
以有的。诗人需要的是想象力，语言的修养和真正的艺术构思方式。 
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困难 ，上述 情况给 他带来了一些要克服或解决的任务。这些任务在 

其它各门艺术里都不像在诗里那样迫切。正由于诗只在内心现念 

世界里活动，无须把它的意像体现于独立于内心世界之外的具体 

事物,它就不免要和宗教的、科学的之类散文意识处在同一个活动 

范围里，因而也就要避免闯入这些意识领域及其构思方式，或 /是和 

这些意识领域混淆起来。这种越界或混淆现象在每门艺术里固然 

也都会发生，因为凡是艺术作品都出自来源，即精神，而精神 
要包括一切自觉生活的领域，但是在其；全术里，整个构思方式是 

不同的，因为它们在打腹稿时就已随时考虑到栗用各自特有的感 

性材料(媒介)去进行创作，这种构思方式一开始就和宗教表象，科 

学思维以及凭知解力的散文式区別开来了。诗却不同，它和宗教， 

科学和散文都运用同一种传达手段(媒介），即语言。在运用语言 

这一点上诗不同于造形艺术和音乐，是另用一种构思方式和表现 

方式的。① 

3 - 第三，诗既然能最深刻地表现全部丰满的精神内在意蕴， 

參 « 

我们就应该要求诗人对他所表现的题材也有最深刻最丰富的内心 
体验。这种体验随各门艺术的不同而 不同： 造形艺术主要通过建 
筑的雕刻的或绘画的外在形像，音乐家则通过集中的情感和情欲 

•番 _ 參 

的内在灵魂以及其迸发于旋律的音调，总之，无论是造形艺术还是 
音乐，都要让内容的内在意义和实体渗透到作者自己的心灵里。 
诗人所要深入体验的事物在范围上却远较广阔，他不仅要掌握心 

①这一节说明在运用语言为媒介这一点上，诗与宗敦和科学之类散文意识相 
同，所以诗人须克服诗易闯入散文意识领域的危险。 
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情和自觉的观念这一内心世界，而且还要替这种内心世界找到一 
种适合的外在显现，通过这种外在显现，诗比其它艺术表现方式能 
更充分更圆满地表现出上述理想的完整体。诗人必须从内心和外 
表两方面去认识人类生活，把广阔的世界及其纷纭万象吸收到他 
的自我里去，对它们起同情共鸣，深入体验，使它们深刻化和明 
朗化。为着从他这个主体个性出发（尽管这要受到一种窄浃的特 
殊范围的局限)，去创造出一种不像由外因决定的自由整体，诗人 

就必须摆脱这种題材的辛导-亨亨或其它方面的约束，对这种题材 
以巡视内心世界和外在4 4由眼光去临高術视。从这方面的 
天生资禀来看，我们要特别赞扬东方的伊斯兰教徒诗人们。他们 

• 峰 《 « 

从来就生活在这种自由气氛里，就连在情^?之中也能超然于情绪 
之外，在人生的繁复的旨趣之中，他们始终都抱定 * f 了卞实体，作 
为一切旨趣的真正核心，和这个实体相较，其它一切都1*得渺小和 
幻变无常，值不得引起情感和欲念。这是一种着眼于认识的世界 
观，是精神对待世间事物的态度。这种世界观和态度对老年人比 
对青年人较相宜，因为在老年时期，各种生活旨趣固然也还存在， 
但 J 6 已没有青年时期的那种强烈情欲的驱遣力，老年人的生活旨 
趣仿佛像一种镜花水月，比较容易发展成为艺术所要求的那种着 
眼于认识的态度。通常的看法是炽热的青年时期是诗创作的黄金 
时代，我们却要提出一个相反的意见，老年时期只要还能保持住 
观照和感受的活力，正是诗创作的最成熟的炉火纯青的时期。以 
荷马的名字流传下来的那些美妙的诗篇正是他的晚年失明时期的 
作品。我们对于歌德也可以说这样的话，只有到了晚年，到了他 
摆脱了一 切束缚 他的特殊事物以后，歌德才达到他的诗创作的髙 


峰 。① 
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B . 诗的表现 

第一部分 ( A ) 已涉及诗的一般性质，诗的内容以及体现内容 
于诗的艺术作品的构思和组织。这方面的范围是无限广阔的，我 
们在第一部分只能满足于指出-些带有普遍性的特征。现在要谈 
到诗的第二方面，即诗的表现，亦即用本身就是内在的客观的东 

• • 争# 

西，即用作观念符号的文字和文字的音乐，作为表现观念的手段。 

关于诗的表现和其它艺术表现的一般关系，我们可以从第一 
部分关于诗的性质所已提出的那些看法中推演出来。文字和字音 
只是一种单纯的符号，既不是表现精神观念的一种象征，又不是适 

• 籲 

合于表现内心生活的占空间的外在形象，象雕刻和绘画所用的肉 
体形状那样，或是象表现整个灵魂的音乐的音调那样，此外，作为 
诗的观念的传达手段，文字这个因素也和用在散文表现里的有所 
不同，它在诗里本身就是目的，应该显得是精炼的。 

关于诗的表现可以较精确地区分三个要点 •_ 

第一，诗的表现用文字，好象只涉及语言。但是文字本身既然只 

• • 

是观念的符号，诗的语言的真正根源就不在于个别词汇的选择和 

• 肇 

用词汇组成词组和语句的安排，也不在于和谐，节奏和押韵之类， 


①这一节说明诗人要深入体验生活，要“让内容的内在童义和实体渗透到作者 
自己的心灵里”，“把广阔的世界及其纷纭万象吸收到他的自我里去，对它们起同情共 
鸣，深入体验”。这需要摆脱实践方面的束缚，建立一种着眼于认识的世界现，用自由 
的眼光临髙俯视一切。这神埭界老年人比青年人较容易达到，所以荷马和歌德都是到 
了晚年才傲出他们的最好的诗篇。 


第三卷(下）各门艺术的体系(续) _ 

而在于观念本身的种类和性质。所以精炼的表现要从精炼的观念 

« • 

中去找根源或出发点。我们的第一个问趙 就是： 观念应采取什样 
形式才能成为诗的 表现？ 

乎字，诗的观念本身只有通 过字宁 才能变为客观的东西，所以 

我们要先单从语言的角度去研究语言 k 表现，以便把诗的文字和 

• # 

散文的文字以及诗运用语言的方式与散文思维中运用语言的方式 
区别开来。我们暂时还不谈文字对于听觉的效果。 

竽亍，诗实际是一■种语言，发出声音的文字要按它的时间长短 
和音质来构成，因此就要谈到时间尺度(音节 ）， 节奏，音质，韵之 
类。① 

3. 诗的观念方式② 

造形艺术通过石头和颜色之类造成可以眼见的感性平冬 ，音 
乐通过受到生气灌注的和声和旋律，这就是按照艺术方式孕$— 
种内容的外表。诗却不然，它只能通过*字本身去表现③， i 二点 
是我们要经常回顾的。所以诗人的创造力表现于能把一个内容 
在心里塑造成形象，但不外现为实在的外在形状或旋律结构，因 
此，诗把其它艺术的外在对象转化为内在对象。心灵把这种内在对 

① 这个提纲首先强调语言不能离开语言所表达的思想来看，研究诗的语言就要 
研究诗的思想(黑格尔所谓“观念”），其次是要区别诗的语言和散文的语言，先要研究 
语言的表现方式本身，最后是要研究诗的音律。 

② “观念”这个词前已屡见，在德文是 Vorstellung , 原义是摆在心眼前的一个对 
象，作为动词，躭指在心中见到或想到一个对象，所以在中文里通常译为“观念”是正确 
的。观念应包括在广义的“思想”里，所以观念方式也就是思维方式，所不同者“思想” 
可以是抽象的，经过推理的，诗的“观念”一般是具体的意象，是想象活动的产物。 

:③ 观念对于诗既是内容又是表现内容的煤介，文字只是观念的符号， 
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象外现给观念本身去看，就采取它原来在心灵里始终要采取的那 
个样式。① 

我们前已指出原始的诗与后来从散文意识出发所改造成的诗 
这二者之间的差別，现在还要再涉及这.个差别。 

a ) 原始诗的观念方式 

原始的表现观念的诗还没有分裂成为日常意识所表现的两个 

• t • 

极端： 一个极端是把一切对象都按照直接呈现的因而是偶然的个 
别现象的原有的样式带到意识里来，而不去掌握其中的内在本质 
及其现象；另一极端是时而把具体的客观事物拆散为不同因素去 

看，然后抽出它们的抽象的普遍性，日寸而就这种抽象 tR 凭知解力去 
进行联系和综合。观念如果要成为诗的，却只有一条路可走，使这 
两个极端处于尚未分裂的和解③，所以诗的观念方式介在日常直 
觉和思维之间。 

一 般说来，诗的观念功能可以称为制造形象的功能，因为它带 

癱 ♦♦參 

到我们眼前的不是抽象槪念而是具体的现实事物，不是偶然现象 
而是显现实体内容的形象，队这种形象我们可以通过外貌本身以 

及尚未和外貌割裂开来的个性，就直接认识到实体，也就认识到事 
物的本质(概念)及其实际存在（现象〕是内心观念世界中的一个整 
体。从此可见，使我们见到形象的观念方式和不用形像而单凭知 
解力的表现方式之间的巨 大差别 。 为 此类似的差別在阅读中也町 


① 诗的内容，媒介和表现方式都是观念性的 • 1 

② 即一般与特殊的统一， 
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以见出，我们眼睛看到用作语言符号的字，马上就懂得字的意义， 
无须用耳朵去听字音。只有没有流畅阅读能力的人才有必要把所 
阅读的文字遂句念了出来才了解其中的意义。这是一种不熟练的 
现象，它在诗里却是一种美好的怃异的品质，因为诗不满足于抽象 
的了解，不满足于把对象仅按照它在思考中或记忆中的那种无形 
像的普遍概念的样式带到意识里来，它所应做的是把本质 C 槪念 ；) 
及其客观存在(现象），即类性及其体个性，这两方面的统一体揭 
示给我们看。凭日常的知解力，我听到或读到一句话，马上就懂得 
它的意义，无须想到它的形象。例如说到“早晨”或“太阳”，我们就 
明白这是什么惫思，不必想到“早晨”和“太阳*的具体形状。但 
是当诗人说“当晨曦女神伸出玫瑰色的手指向上升起的时候”，他 

就把早晨的太阳形像化了。诗的表现所提供的手予牛印，它要对所 
理解的对象除掉理解以外还要加上一种观煦或则无宁说, 
它把单纯的抽象理解推开，让位给实在具体的东西。例如说/亚 
力山大征服了波斯帝国”，就内容来说，这句话也表达了一个具体 
的观念，但是用“征脤”这个词来表达的许多具体的征服事实却总 
结为一个毫无形象的抽象槪念，并没有能使我们把亚力山大的实 
际成就的本质和现象都看得一目了然 3 —切与此类似的表现方式 
都有同样 情况： 我们了解了，但是所了解到的东西是苍白暗淡的， 
从个别对象来看，是不明确的，■象的。所以诗的观念方式 要展系 
现实界现象的丰富完满，把事物和事物的内在本质融成一种原始 
的（未经分裂的）整体。 

宜接由此产生的结果就是诗的观念方式对事物外表罗宇不令 
的兴趣，它把外表看作本身值得描绘和重视的，因为它表事4 
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的真实情况。所以诗的表现方式一般是解释性的，不过用“解释” 

• • • 

这个词还不妥，因为我们通常把大量不是诗人本意的东西也叫做 
“解释0，好比抽象的定义所界定的内容没有这种定义还是可以理 
解的，所以从散文的观点看，诗的表现方式可以被看成走弯路或是 
说无用的多余的废话。不过对于诗人来说，他对所要做的事是带 
着偏爱的心情，凭他的想象把他所 s 的真实现象铺开来加以描绘。 
例如荷马就是用 s 种方法，在他所写的每一个英雄人物的名字前 
面加上一个形容词，例如“捷足的”阿喀琉斯，“穿着明亮的护腿甲” 
的希腊人，“头盔闪闪发光的”赫克忒，“各部落的统帅”阿迦麦农等 
等。一个名字固然标志着一个人物，不过单凭名字对于想象不能 
提供更多的内容，要产生一种明确的印象，就还要比名字更多的东 
西。此外，还有一些本身就可以产生具体印象的东西，例如海，船， 
刀等等，荷马也要加上形容词，抓住所写对象的某一重要属性把它 
描绘出来，成为一个鲜明的形象，使我们可以想象到对象的较具体 
的面貌①。 

其次，上述表现特性的形象化和不表现特性的形象化之间也 

• • ♦攀孀 •*•••• 

有差别，因为表现特性的形象按照所写事物本身固有的实在情况 
把对象表现出来，而不表现特性的形象则不在所写对象本身上留 
恋，却转而描绘另一个对象，使我们更能明白所写对象的意义，得 
到更具体的印象。属于这种表现方式的有隐喩，显喻，比拟等等。这 

①这一节说明起源比散文较早的诗所用的观念方式处于直接覌感和抽象思维 
之间，是内容意蕰与现实现象的统一。诗的功能就是制造形象的功能。制造形象的方 

式首先是用一种具体形象描绘所写对象本身固有的某种特性。因此，诗有留恋事物外 
表的倾向《» 


三卷（下）各门艺术的体系(续) 


种表现方式在所写内容上蒙上一层不同于内容的面纱，只是作为 
装饰，想把内容描写得更精确一点，却不能充分做到，因为它只是 
在某一点上才与内容有些联系。例如荷马把不肯逃跑的希腊将领 
阿雅斯比作一条顽强的驴子。东方诗在运用图景和比喻方面特别 
显得辉煌富丽，这一方面是由于东方诗的象征傾向必然要使诗人 
在周围寻找可以比拟的类似现象， 一 个普遍意义本来就可以涉及 
范围很广的类似现象，这就使得东方诗把世间一切最辉煌最庄严 
的五光十色的事物都被用来装饰心中的唯一值得歌颂的对象。诗 
的观念方式所用的比喻和图象，依我们看来，只在一种主观的意造 
和比拟，本身并不真实。不过东方诗人却不这样看，他把由一切客 
观事物转化成的，由想象掌握住和构成形象的那种理念的显现，看 
成就是一切，此外就没有什么实际独立存在或有独立存在杈的东 
西。我们凭知解力用散文眼光来对待的对世界的信念就被转化为 

• 參 

对想象的信念，对于这种信念，只有由诗的意识所创造的那个 f 7 
的世界才是存在的。 

与此相反的是浪漫型的想象，它也爱用比喻来表现，因为具有 
这种想象的收视返听的主体来说，外在事物只是一种附赘悬瘤，没 
有充足的实在性。用深刻的情感，对丰富细节的观照，或是恢谐离 
奇的拼合，来把这种仿佛没有特性的外在事物塑成形象的企图就 
成为一种推动力，促使浪漫型的诗不断有新的发现。浪漫型的诗所 
要做的并不是把事物表现得很明确，一目了然，而是把对疏远现象 
进行隐喻式的运用看成本身就是一个目的。情感成了中心，巡视自 
己的丰富多采的周围，就把它吸收到这中心里来，很机巧地把它转 
化为自己的装饰，灌注生气给它，而自己就在这种翻来覆去中，这 


61 


第三章诗 

- ■■■ — ■. ■ I I __ ■ ._ .■■— ― • ' ' - — * 

种体物入微，物我同一的境界中得到乐趣①。 

b ) 散文的观念方式 

其次，与诗的观念方式相对立的是散文的观念方式。在散文 

• • * # _ 

的观念方式里，关键不是形象而是用作内容的那种单纯的意义，因 
此，观念成为认识内容的单纯手段。所以散文的观念方式既没有必 
要把对象的明确的实在形状展现在眼前，也无须象上文所说的不 
表现本身特性的方式，在所写对象之外还引起另一对象的观念。散 
文固然也要把对象的外貌驾得很明确，但目的不在唤起具体形象 

而在达到某一特殊目的。所以一般地说，散文的规范是精确，鲜 

» • • 

明和可理解性，而用图象比拟的观念方式则较不精确鲜明。诗用 

• •参 ♦參 

来唤起意象的那种根据所写对象本身特性的观念方式却要使单纯 
的事物跳开它的直接意义转到实际存在的现象，因为在诗里事物 
是要凭这种实际现象来认识的。至于诗用不根据对象本身特性的 
观念方式则利用一种与内容意义本不相干的只有某些关联的现象 
来起图解比拟的作用，所以对诗作品用散戈进行诠释的人要费很 
大的事才能通过凭知解力的分析，把形象和意义割裂开来，从活生 
生的形象里抽绎出它的抽象的内容意义，从而使人凭散文的意识 
去了解用诗的观念方式所表现的东西。诗的主要规范不是精确， 
不是把内容眹系起来的那种简单的妥贴。如果散文及其观念方式 

①这一节说明诗制造形象的另一方式是不表现所写对象本身固有的特性，转到 
与这对象略有关联的另一对象上去描写，其目的有二，一是有助干更好地表达所写对 
象的耷义，一是用作装饰，即我国古代修词家所说的“藻绘”。这种方式一般是比拟，有 
隐嗦显喻之类分别，即 "先言 他物以引起所兴之词”。黑格尔认为东方象征型诗人和西 
方浪漫型诗人都爱用这种比拟方式。 


62 第二卷(下）各门艺术的体系（续） 

在题材类似诗的范围里须谨守内容意义的界限和抽象的精确，诗 
却与此相反，要把人引导到另一境界，即内容意义的具体显现或其 

擎 « _ • 

它有关现象。因为在诗里应该独立出现的正是这种实际具体事 
物，一方面固然是要借此表现内容意蕴，一方面也是要借此摆脱抽 
象内容意义的拘束，把注意力引到显现内容意义的实际具体事物 
上去，使生动的形象对认识性的兴趣成为主要目标。① 

C ：； 从*文气氛4恢复过来的诗的*念方式 

如果在散文观念方式的单纯精确已变成常规的时代， 1 S 出上 
文向诗提出的那些要求，诗和它的形象性就会处在一种难境。因为 
在这种散文时代里，到处占上风的意识方式是情感和感觉与凭知 
解力的思考之间的割裂，而这神思考对待情感和感觉的内在和外 
在的材料，都是把它只用来发动知识和意志，或是使它服务于研究 
和行动。在这种情况下，诗就要有一种自觉的努力，才能使 A 己跳 
出散文观念的惯常的抽象性，转到具体事物的生动性。如果诗要达 
到这个月的，它就不仅要避免以一般为对象的思考与只掌握特殊 
的感觉和情感之间的割裂，而且使感觉和情感及其材料内容摆脱 
为实践目的服务的地位，胜利地达到它与一般的和解或统一。不过 
这是把诗和散文的 N 种观念方式和世界观在同一种意识里结合在 
一起，这里就不免露出互相妨碍和千扰甚至互相冲突的痕迹。就拿 
德国现代诗来说，只有极大的天才才能使这种冲突达到和解，此外 

①这一节就诗的观念方式与敉文的观念方式的 K 别进一步说明诗的特征，散文 
诉诸知鱅力，目的不在制造形像而在阐明内容的抽象 意义； 诗诉诸想像，目的不在闵形 
见义，而在“借形像摆脱抽象的意义，把注寒力引到显现内容意义的实际具体:事物上 
去” • 
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还有其它困难，我在这里只想指出有关具体形象的几点。如果散 
文的知解力已代替了原始的诗的观念方式，诗的观念方式的重新 
苏 ffiC 恢复），在根据本身特性和不根据本身特性的两种表现方式 
方面，都不免有抉矫揉造作。就连在它仿佛并非有意如此的时候， 
它也很难恢复到诗所应有的两种 S 然流露的真实，在过去时代里 

J 

许多本来是新鲜的东西，经过重复地沿用，就变成了习惯，逐渐习 
以为常，转到散文领域里去了。如果在这种情况下诗要追求新奇， 
它在词藻和描绘等方面，纵使没有达到夸张和堆砌，总不免不由自 
主地流于人工造作，雕饰，尖酸，纤巧，弄姿作态之类毛病。这碑毛 
病都不是出 S 健康的感觉和情感，而是出自勉强追求效果的意图 3 
这些毛病在下面的情况中特别 突出： 用隐喻式的表现方式来代替 
根据对象本身特性的表现方式，想以此胜过散文，显得不 f : 凡，这 
就很容易流千尖新和追求还不太陈腐的效果。① 

2. 语言的表现 

诗人的想象和一切其它艺术家的创作方式的 K 别既然在于诗 
人必须把他的意象(腹稿）体现于文字而且用语言传达出去。所以 

• • 着* 

他的任务就在于一开始就要使他心中观念恰好能用语言所提供的 
手段传达出去。一般说來，只有在观念 P A 1 际体现于语文的时候， 

诗 才真正 成其为诗。 

-- - - • - - ----- - 

①这一节说明诗到了敢文时代,困难在子耙既已辨霣的一般内容窥菹与恃殊具 
体事初的统一恢复过来，这就要“把诗和散文的两种观念方式和世界观在同一意 i 只里 

mn 近代很少有诗人能克服这个矛盾，其结果心矫揉造作,追求新奇，流 h 
雕饰，尖醆，纤巧之类弊病。 



第三卷（下）各门艺术的体系（续) 


诗的语言方面可以提供无限广阔复杂的研究资料，因为要节 
省篇幅去讨论一些尚待讨论的重要问®，这里只能略谈几个要点。 

泛论诗的语害 

艺术在一切方面都要把我们带到一个不同于日常生活，宗教 
观念和行动乃至科学思考的崭新领域，所以诗不仅一方面要防止 
表现方式降落到平凡猥琐的散文领域，另一方面要避免宗教信仰 
和科学思考的语调。诗尤其要避免可以政坏形象鲜明性的凭知解 
力的生硬的割裂和联系以及下判断作结论之类哲学形式，因为这 
类形式会立即把我们从想象的领域里搬到另一个领域里去。不过 
在所有这些考虑中，诗到哪里止和散文从哪里起的界线毕竟很难 
划定，一般不可能很精确地下普遍性定义 a 

b ) 诗的语宙所用的手段 

诗在完成它的任务之中所用的特殊手段有如下几种。 

* m 

1. 首先是诗所特有的一些单词和称谓语。它们是用来提髙风 

fr • •鲁 

袼或是达到喜剧性的降低或夸张的，这也适用于不同的词的组合 
和语形变化之类。在这方面，诗有时可以用古字，即在日常生活中 

不常用的字•，有时也可以铸新词，从而显出大胆的创造性，只要不 

% 

违反民族语言的特性。 

2. 其次是词的安排， 属于这一类的有所谓词藻，也就是语言 
的装饰。词藻的运用很容易产生修词和宣讲 (用 这两词的坏意义) 
的味逋，破坏语言的具体生动性，特别是在用刻板通套的表现方式 
来代替情感的自然 统癱的 时候。这种通套的表现方式是和亲切. 
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简炼，零星片段①的表现方式相反的。深刻的心情本来用不着说 
很多的话，特别是在浪漫型的诗里，凝炼的心情宜于用亲切简炼的 
方式，才会产生巨大的效果。总之，词的安排是诗的一种最丰富的 
外在手段。 

3- 第三还要提一下复合长句的结构。它把其它语言因素都 

■ 擊 #««•#»• 

包括在内，它用或简或繁的衔接，动荡的回旋曲折，或是静静地流 
动，忽而一泻直下，波澜壮阔，所以最适宜于描述各种情境，表现各 
种情感和情欲。在这一切方面，内在的（心灵方面的〕东西都须通 
过外在的语言表现反映出来，而且决定着这种语言表现的性质。@ 


c ) 运用语言手段的差异 


上述语言予學巧早孕亨字也可以区分为在上文谈到诗的观念 

方式时所已指出的那些不同发展阶段。 

1. 诗的用语产生于一个民族的早期，当时语言还没有形成， 
正是要通过诗才能获得真正的发展。当时诗人的活语，作为内心 
生活的表达，通常已是本身引人惊赞的新鲜事物，因为通过语言， 
诗人把前此尚未掲露的东西揭露出来了。这种新创象是出自一种 
人们所不经见的神奇的本领和能力，能使隐藏在深心中的东西破 
天荒地第一次展现出来，所以令人惊异。在这种情况下，关键不在 
语言的形成和发展的繁复程度，而在表现的魄力和语言创造这件 
事本身 r 所以语句的用法还是很简单的。在那样古老的时代既不 


.①例如箴言语录体。 

②以上关于诗的语言手段的 H 小节只涉及诗所特有的遣词造句的方式，通常是 
在修词学里 U 论的。 
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能有思想的敏捷，也不能有表现方式的丰富多采和迁回曲折。凡 
是要表现的东西都表现于一些朴质无文的符号，还没有后来艺术 
技巧所用浓淡阴影以及起承转合之类方便法门。当时诗人仿佛是 
第一个人在教全民族把 n 张开来说话，使思想转化为语言，使语宫 
又还原到思想。当时说话这件事还不是共冋生活中的一件寻常 
事，诗利用这种共同生活的语言加以提高，使它产生新鲜的效果。 
例如荷马的表现方式对于我们近代人来说，已成为习以为常的东 
西： 每一个观念都有一个它所特有的字，不根据本义的字句①迮 
是稀少的，就连在详细描述时，语言本身还是极简单的，与此类似 
的还是但丁，他在替怠大利民族创造出一种活的诗的语言，②也显 
出创造天才的大胆和魄力。③ 

2. 其次，随着反省思索的出现，观念的范围就日益扩大，观念 

« • 

的结合方式就复杂化起来，驾御观念的能力就逐渐增长，语言的表 
现也就日益流杨了。这时一个民族已经掌握了一种发展成熟的丧 
达曰常生活的散文语言。为着要引起兴趣，诗的表现就须背离这 
种散文语言，对它进行更新和提高，变成富于精神性的。在日常生 
活里，语言的起因是眼前的临时偶然事物，但是艺术作品就不能根 
据这种对个别事物的临时浼感，就连在精神振奋中的热情也应受 
到节制，精神的产品必须从艺术的宁静气氛中生展出来，在心灵的 
神智清醒中塑造成形9在诗的最早期就可以从诗作品和语言本身 

① 例如“引申”，“假僭”，比嘹之类。 

② 伹丁不用拉 r 文而用意大利土语写成¥神曲，，还用泣丁文写过《论光辉妁 }： 
语 2 替他的实践进行理沦的辩护。 

③ 这一节说明诗的语言比散文的语言起慷较早，“诗人是第-个人在教全民族 
张 iU « 活”。黑格尔举荷马和但了为例，说明诗人是民族语苫的缔造者。 


中见出这种宁静气氛和凝神状态，但是在较晚的时代里，诗创作却 
须显出诗的表现不同于散文的表现，散文发展成熟时代的诗和各 
民族原始时代的诗之间的基本差别就在于此。 

诗创作在追求诗的用语这方面可以走得很远，以至把这种特 
殊表现方式看成一种主要任务，着眼点很少在内心生活的 真实情 
况，而更多地在语言方面的美妙，光润，文雅及其效果。于是诗就 
降落到修词和演讲的地位。我前已说过，这种表现方式对于诗的内 
在生命会起破坏怍用，因为诗创作中的清醛理智转到着意安排，真 

攀 攀 

正的诗的效果应该是不着意的，自然流露的 ，一 种着意安排的艺术 
就会损害真正的诗的效果。有一些民族几乎就只会产生这种修词 

P 

式的诗作品。例如拉丁语言在西赛罗①的作品里还是够纯朴自然 
的，但是在维吉尔和贺拉斯之类诗人的作品里，读者就感觉到它们 
都是人为的，着意雕琢的。在这种作品里内容实陈是散文性的，只是 
配搭上一些外在的装饰；这种诗人缺乏独创才能，设法在语言技巧 
和修词效果方面寻求一些东西去弥补他在创造才能和真正效果方 
面的缺陷。法国人在他们的所谓古典文学时期 T 也有过这样的诗。 
这种诗特别适宜于教训诗和讽刺诗两种体裁，其中大量修词性的 
词藻占最突出的地位，但是所陈述的内容却完全是散文性的，只是 
语言极端富于形象和雕饰，颇类似赫尔德和席勒的语言风格。这 
两位诗人也运用这种表现方式来描绘散文性的内容，不过他们会 
通过思想的深刻和表达的美妙，使这种描绘博得读者的容忍和许 
可。连西班牙人也不是完全没有着意雕琢的诗歌所常有的华丽词 

① 西赛罗（公元前106— 7 ),罗马的最大的演说家；不以诗闻名。 

② 指十七世纪和十八世纪。 
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藻，一般说来，南方各民族，例如西班牙人和意大利人以及他们之 
前信伊斯兰教的阿拉伯人和波斯人，都爱用广泛的繁芜的图象和 
比喻。在古代人特别是在荷马的作品里，语言的表现总是很柔和 
平静的，而在上述那些民族作品里，语言所表现的观感却像一般积 
蓄过满的泉水，四面扩散溃溅，知解力忙于进行理论性的工作，时 
而进行严格的区别和琐碎的分类，时而进行滑稽的巧妙的游戏似 
的拼凑或结合，而内心里却不动情感。① 

3 - 真正的诗的表现既要避免上述纯輛宣讲式的修词，也要避 
免用语的铺张堂皇和凭巧智的文字游戏（尽管这也可以显出自由 
创造的美妙乐趣)。如不避免这些毛病，那就会危害内心世界的自 
然真实，忘去内容意义在遣词造句中所应起的决定作用。诗的用 
语不应独立，变成诗的唯一的重要因素。一般说来，用心雕琢的作 

品不应丧失自然泷露的面貌，应该给人以它仿佛是从主题内核中 
自己生长出来的印象。 


3. 诗的音律 

这是诗的表现方式中第三个因素。它之所以必要，是因为诗的 

# 攀 # 

观念不仅要体现于文字，而且要用实在的话语说出来，因而涉及语 
调和字音这些感性因素。因此我们要跨进诗的音律领域。用音律 
的散文不能算是诗，只能算是韵文，正如用散文来创作诗，也只能 
产生一种带有诗意的散文。至于诗则绝对要有音节或韵，因为音 
节和韵是诗的原始的唯一的愉悦感官的芬芳气息，甚至比所谓富 

①这一节说明诗在散文时代容易降落到修词和演讲的地位，专在词藻上下工 
夫，缺乏实在的内容，也缺乏创造的天才。我国过去的四六骈文就是典型的洌子 0 
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于意象的富丽词藻还更重要。 

如果对音律这种感性因素进行艺术刻划，就立即置身于诗所 
要求的另一领域和另一种土壤。要进入这一境界，我们要先拋开 
日常生活和日常意识中的那种认识性和实践性的散文观念，同时 
对音律的艺术刻划也迫使诗人跨过日常语言的框框之外去活动， 
只按照艺术的规律和要求去说他所要说的话。有人认为音律不自 


然，应该废除，这种看法是极肤浅的。莱辛由干反对法国的那种表 
达虚伪激情的亚力山大格而主张在悲剧里用散文的表达方式，认 

V 

为这比较合式；席勒和歌德在他们的早年作品里由于侧重内容和 
诗创作的自然倾向，也采用了用散文写戏剧的原则。但是莱辛本 
人在他的《智者讷坦》里毕竟回到用抑扬格的 音律; 席勒写《唐.苷 
洛斯》，也就已放弃前此所走的散文道路；而歌德对他在早年用散 
文写<伊菲琪尼》和《塔梭 >两个剧本也极为不满，把它们的表达方 
式和音律都重新加以艺术刻划，使它们获得不断博得赞赏的那种 
较纯真的形式。 


人工造作气味很重的诗的音节和韵律当然象是在内在观念和 
感性因素之间造成一种不易驾御的关系，比颜色对于绘画还更不 
易驾御。因为外在事物和人的形体在自然界就是有颜色的，无色 
的东西只是一种勉强的（不自然的）抽象品，至于观念与只用来传 
达的人为的语音符号之间却只有很疏远的关系，甚至毫无内在的 
关系，所以诗的音律的严格要求仿佛很容易对想象成为一种桎梏， 
使诗人不能按照他心里所想的样子，把他的观念传达出来。因此 
有人就认为节奏的抑扬顿挫和韵脚的铿锵和谐尽管确实有一种悦 
人的魔力，但是如果对音律方面要求过多，就往往不免由于追求感 
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官的快感而使最美好的情感思想受到牺牲 a 其实这种指责是站不 
住脚的。第一，说诗的音律妨碍自然流露，这是不正确的，一般说 
来，真正有才能的诗人对于诗的感性媒介(音律)都能运用自如，感 
性材料对他不但不是阻力或压力，而且还能起激发他和支持他的 
作用。事实上我们看到过凡是伟大的诗人在自己独创的时间尺度， 
节奏和韵脚之中都很自由地有把握地回旋自如，只有在把诗从原 
文译成外国文时，拘守原诗的音节和韵律等等，才会显得勉强生 
硬，引起不快感。其次，在自由诗里，要把思想表现得回旋荡漾，时而 
凝炼，时而波澜壮阔，这种强制性的音律要求还能激发诗人“因文 
生情”，获得新的意思和新的独创，如果没有这种冲击，新的东西就 

• « # 争 

不会来。除掉音律的这些优点不算，感性的客观因素(这在诗里就是 
语言)也本来就是艺术的重要因素，所以不能象听命于直接的偶然 
事物的日常语言那样没有形式，没有定性，而是要经过艺术加工， 
显得既精炼而又生动。尽管语音在诗里听起来只是一种外在手段， 
它毕竞是应当看作本身就是目的来处理的，要具有明确而谐和的 
轮廓。对这种感性因素的注意在一切艺术里都在严肃的内容之外 
添上一个特色，通过这种特色，内容的严肃就立即显得仿佛推远 
(或冲淡）; T ，使诗人和听众都摆脱这种严肃的束缚，置身子一种趙 
越严肃内容之上的更髙更优美的境界⑴。在绘画和雕刻里，艺术家 
用来就人体，岩石， 树林， 云彩和花卉之类对象进行素描和着色的 
方式本来就有感性空间的 限制； 建筑也要适应建筑物的目的要求， 


①这句原文比较垠晦，窓思其实很简单。主要有 两点： i . 音律这种感性因素是 
严肃内容之外的一种因素， 2. 这种因素对严粛内容起着推远或冲淡作用，使人能更好 
地欣赏艺术美而不是把注念力集中到'内容一方面。 
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去规定墙壁和屋顶的形状。音乐也是如此，它要脤从和声学的一咹 
绝对必要的基本规律，才能获得明确固定的轮廓。诗却不然，语言 
的感性声响在配合结构方面本来没有枸束，因此诗人的任务就在 
于在这种无规律之中显出一神秩序 ，一 种感性的界限 9 因而替他的 
构思及其结构和感性美界定出一种较固定的轮廓和声音的框架。 

正象在音乐的表现里节奏和旋律须取决于内容的性质，要和 
内容相符合，诗的音律也是一种音乐，它用一种比较不太显著的方 
式去使思想的时而朦胧时而明确的发展方向和性质在声音中获得 
反映。 从这一点看，诗的音节须表现出全诗的一般调质和精神性 
的芬芳气息，例如用的是抑扬格还是扬抑格，是八行一节还是用其 
它划分章节的方式，并非无关宏旨的。① 

涉及较详细的题材划分，主要有体系，现在先说明这两个 
体系的 区别。 ^ * 

第一个体系是稂据节奏的诗的音律，它要按音节的长短形成 

• * 

不同类型的见出回旋的组合和时间上的承续运动。 

第二个体系是由突出单纯的音质来形成的，它要考虑个别字 

• * • • 

母是母音(元音)还是子音(辅音），也要看整个音节和整个字的音 
质，有时有规则地重复同一个或类似的音质，也有时按照对称的轮 
换的原則。双声，叠韵，半谐音⑧和韵脚等等都属于音质体系。 

① 诗是否可废除音律而专用软文在近代是一个争沦紛纭的问理。黑格尔待別 
强 IS 诗与散文的分别，替诗的音律作了頦有力的辩护*马克思给拉伊尔论 <弗竺茨 • 
封 • U 佥根*悲剧的信所榷出的缺点之一•是“应该把音律安排得更艺术一点”，恩格斯 
为 M — H 的写给拉萨尔的信也攢出他在苷律方面过千自由，给相诵和上演都带来麻 
烦，足见 马克 思主义创始人都很重视诗的音律。 

② “半谐音” ( Asonnanz ) 用 同母音，不同子音 押韵，例如 an 和 am 載是 半谐旮 # 
英法古诗中有时用这 种的， 
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这两个体系和民族语言本身的音律密切相关，有些语言的音 
律一开始就以音节的自然长短为基础，也有些语言的音律却以单 
靠意义决定的便于理解的重音为基础。 

第三，按节奏的进展和按音质的组合这两个体系也可以结合 

• 鲁 

在一起。不过在这种结合中如果韵脚的集中而又突出的回声使耳 
朵听起来过分强烈，它就会压倒时间长短的进展运动，也就是说， 
节奏就被冲淡，不大能引起注意了。 

约 根据节赛的诗的音律 

这里指的是不用韵只根据节奏的体系，其中最重要的有以下 

几种： • • • 

亨了是音节有固定的时间尺度 （ 这里还只说单纯的专音和短 
亨的分別）以及由长音和短音 组合戍 的各种各样的比例关系和诗 
的音节尺度。 

亨亨是由重音，顿，以及诗的重音与语言的重音之间的冲突所 

形成的生动化的节奏 

* • « 

f 手是由在节奏运动中由字的亨寧所形成的早弓:印 f 调，但 

这里还不包括押韵。 # # . 

1. 节奏的形成不是靠一些单纯的孤立的字音而是靠时|^]的 
长短和运动。 

Ia ) 这种节奏的简单出发点是音节的自然的长和短，这种自 

纛 •鲁 

然长短的差别取决于民族语言的发音方式本身，是由字母，子音和 
母音这些因素形成的。 

自然的是 ai ， oi ， ae 之类复母音，不管近代音律理论家怎 
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么说，复母音毕竟是一种具体的由两个母音复合在一起的双音，就 
象颜色中的绿色是复合色一样。响声很长的母音也是如此。此外 
还要加上各种字音所处的位置，这在梵文，希腊文和拉丁文里都是 
在不同的位置就可以产生不同的效果。如果两个母音之间夹着两 
个或两个以上的子音，在说话中发音前后承续就有些困难，就会拗 
口；发音器官为着从多子音转到母音就须花较长的时间，这就要产 
生一种停顿。尽管母音是短音，这一停顿就会使子母音合成的那 
个音节显得很长。例如我读 mentem nec secus 这几个音节，从一 
个母音转到另一个母音时，例如在读 menten 和 nec 时就比读 secus 
就较为困难。近代各民族语言并不严格重视这个差别，在计算音 
的长短时却用一些其它标准。但是不管所占的位置如何而当作短 
音来用的那些音节往往至少显得生硬，阻碍或延宕了本来要求的 
那种运动速度。 

和上述由复母音和长母音以及由位置而形成的那些长音不 

同，自然的短音的音节是由短母音形成的，第一个母音和第二个母 

• • • • • 

音之间不夹着两个或两个以上的子音。 

lb ) 文字有时由于是多音节的，一个单字本身就有几个长音 
和短音，有时尽管是单音节的，却由于和前后其它的字联在一起， 
就产生了不同的音节和单字偶然交替出现的现象，不能按一个固 
定的音的尺度。诗的任务就和音乐的任务一样，要调整这种偶然 
现象，用时间长短尺度的单位去使一些时间长短本无规律的个别 
的音见出足够的规律。所以诗把长音和短音的一些规定的排列方 
式定为规律，来显出前后承续的各字音的时间比例。例如在扬抑抑 
格和抑抑扬格里，两个短音按照一定的规律可以合成一个长音，成 
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为扬扬格。 ® 其次 ，一 个长音和一个菊音并列在一起，时间长短的 
差别就更为显著，尽管形式最简单，抑扬格和扬抑格就是如此。如 
果一个短音夹在两个长音之间，成了扬抑扬格，或是一个短音放在 
两个长音之前成了抑扬扬格，这种排列就较为复杂了。② 

lc ) 但是这些孤立的音步单位的时间比例的关系（即抑与扬 

• 邐 

的关系）如果不管彼此不同而任意拼揍成先后承续的系列@，它就 
会形成不规则的偶然排列，一方面要破坏原来要使这些时间比例 
关系见出规律性的目的，不能形成长音节和短音节的有规律的先 
后承续的系列了；另一方面整段诗的开头，中间和结尾就会毫无明 
确的界限，这就会导致随意任性，也就违反了我们在讨论音乐的时 
间尺度和拍子时所指出的听者和声音长短尺度之间的关系。听者 
要求聚精会神，不愿在声音不断地向前流转中受到干扰，这只有 
一个办法，就是要有一定的时间单位以及这些时间单位的显著的 
开始以及有规律的承续和终结。就是因为这个缘故，诗还要把个 


① 扬代表长音或重音，抑代表短音或 轻音： 

扬抑抑格一般用表示 
抑抑扬格一般用表示 
扬扬格用--表示 

抑扬近似中文诗的平仄，但不完全相同，因为仄声的上去入在轻重短长上又 
各不相同。 

② 这一小节只说明节奏体系的诗律的最低单位是一个音步1其中长音和短音依 
辂式不间而各 有固定 的位置^ 

③ 一个单位音组叫做“音步”，一行诗通常有几个音步 p 如果一个五音步的诗行 
中抑扬关系 排成： 

一 J — | 一 d 。 | ― ^ | —一 | 

就会造成本节所说的任意拼凑的情况。 
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别孤立的时间比例关系排列成为诗行®。诗行是诗律的第三个因 

_ • •螓參 

素，每一行诗在音步的种类和数目上以及在开始，进展和终结上都 
要按照一定的规則。例如三韵格的抑扬格诗行包括六个抑扬格的 
音步，其中每两个音步形成一个抑扬格的双音步；六音步的诗行 
包括六个扬抑抑格的音步，在一定的位置上扬抑抑格要缩成扬扬 
格。这些诗行既然可以按照同一个或类似的方式反复重复下去， 
这种先后承续的序列就不免一方面很难确定诗行究竟到瑯里终止 
的现象，另一方面显得单调，使人感到觖乏一种内部多样化的结 
构。为着弥补这个缺陷，诗终于发展到&明章节及其多样化的结 
构，特别便于抒情的表现方式。例如希腊的换诗格律，阿尔赛乌斯 
和莎佛两位诗人所创的章节格式，以及品达和一些著名的戏剧体 
诗人在抒情诗和合唱队的歌唱里所创造的一些章节格式。③ 

尽管在时间尺度上，音乐和诗都要满足同样的需要，我们却不 
应忽视音乐和诗的差别，最重3^^差別 在于牟 f 。 古希腊诗律是 
否把真正相等的时间段落定成拍子，让它重复地出现，这还是一个 
争论不休的问题。大体上可以这样说，诗把文字作为单纯的传达 
手段来用，在这种传达所占的时间上就不能定出一个绝对固定的 

尺度（时间的长度），去抽象地支配语言的前进运动，像音乐中的拍 

1 

子那样。在音乐里，声音是一直响下去的，沫动不定的，所以绝对 
番要拍子所带来的固定 性。语言却不需要这样固定点，因为语言 

① 西方诗以“行”为单位，一行不一定是一句，一句话的纛思往往要由上 行眯到 
下行才完止。每行分几个音步，毎个苷步包含两个或三个音节，用抑扬相间见节赛。 

② 这一小节说明集音步成行，集疔成章节 都播要 一定的格律，但蕞寓变化于整 
齐， tt 不能无规律，也不能呆板单调 。诗章 (Strophe) 大半、出现在掙情诗里，全篇分儿个 

章节，每个章节有一定的行 数和音 各章之间往往有对称呼应的关系，頗类似我国 
K 诗经 > 的章法_ 
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本身在思想内容上就可找到停顿点，语言并不完全等于外在的声 
响，它的基本的艺术因素在于内在的思想或意义。事实上诗在它用 
语言所明白表达出的思想和情感里就已可以直接找到实质性的界 
定方式，作为停止，继续，流连，徘徊，犹疑等等运动形式的依据。就 
连在音乐里，轮到朗诵 C 说白）部分也就不再用呆板一律的拍子，也 
就是这个道理。所以诗的音节如果完全要受拍子规律的约束，至 
少就用拍子这一点来说，音乐和诗的差别就会完全消失了，时间因 
素在诗里所占的比重就要超过诗的本质所能允许的程度了。我们 
可以根据这个理由提出这样主张：在诗里尽管有一种尽字在 

起重要的作用，但是并不用拍子，对诗方面起决定性作字 

* * 

的意义。如果从这个观点对古代诗律进行较细致的研究，六音节格 
式当然像是最能严格地按拍子进展的，例如老浮斯①就有这种看 
法，但是六音步格式中最后一个音步的缩短就足以驳倒这种看法。 
浮斯还认为读阿尔赛乌斯和莎佛的诗章时也要按这样抽象的整齐 
一律的拍子，那就只能说是任意武断，把诗句勉强加以割裂了。浮 
斯有这种看法，因为我们德国人习惯把德文诗的抑扬格看作整齐 
一律的音节和时间尺度。其实古代六音步的抑扬格诗行之所以美， 
并不是因为每行都有在时间尺度上整齐一律的六个抑扬格音步， 
而主要是因为每行开始时换用扬扬格，收尾时换用扬抑抑格或抑 
抑扬格，这样就避免了同一时间尺度的毫无变化的复现，也就是 
说，不至于形成拍子。抒情诗的格律变化就更多，如果要证明拍子 

①浮斯 ( Voss ), 十八世纪德国诗人，已见前注。他曾把荷马史诗译成德文，他主 
张沿用希腊诗节奏体系的音淨。黑格尔在这一节批驳了他的诗的时间尺度等于音乐 
的拍子的主张，诗的音节长短虽有一定的规律，但由于意义的影响，还不能形成可以榷 
密測置的拍子 ◊他强 调惫义的重要，反对格律过分形式化。 


第三葷诗 
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在这里也绝对必要，那就只能是根据先验而不是根据经验。 

2. 只有竽 f 和事才 能使节奏的时间尺度（长短）获得真正的 

生动化。这两*个*因素^当于我们在音乐里所说的拍子节奏。 

• • • 

2 a ) 这就是说，在诗里每一个特定的时间比例也有一个特别 
的重音，即按诗律在一定位置上应该突出的音①，牵连到其它这样 
突出的音，才形成一个完整体。因此，由于各个音节的价值不同， 
多样化就有很大的发挥作用的余地，一方面长音节比短音节一 

暑 ♦參 

般较突出。如果诗律重音也落在这个长音节上，它就比短音节加 
倍地突出，比不是重音的长音也较突出。但是另一方面诗律重音 


也可落在短音节上，效杲就与上面所说的相反。 

但是特别重要的是我在上面已提过的情况，个别音步的开头 
和收尾和个别单字的开头和收尾并不是一律吻合^如果多音节的 
单字须由前一音步的收尾跨到下一音步，这个单字在音节上就拆 
开了，而在节奏上前后两半还是联起来的。其次，如果重音落在 
跨到下一音步的那个字尾音上，就会产生比只有 重音时 更为明 


显的时间段落，因为字尾本来一般都要停顿，这一停顿再加上重 
音，就在不断的时间之流中划出一个可以感觉到的段落了，这就叫 
做“顿”，顿在每个诗行里都是不可少的，因为尽管明确的重音就足 
以使一些个别的音步见出较清楚的差别，因而也见出一定的多样 
性，但是这种变化毕竟时而是完全抽象的，呆板单调的，时而使各 
个音步之间彼此无联系，只是呆板地一步接着一步复现，像我们 
德国诗的抑扬格那样整齐一律地重复同一格式的音步，这种毛病 
尤其显著。顿的功用就在于防止这种枯燥的单调，在整齐一律，毫 

⑦黑格尔说的“重音”一般搢诗律重音，以别于由意义决定的重音❶ 
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笫三卷(下）各门艺术的体系（续) 


无变化，呆板复现的音步之中，放进一种联系和一种较活跃的生 
气。由于顿可以在各种不同的地位出现，就使音调见出变化，而同 
时由于顿受规律的约制，也就不至于冋到无规则的随意状态。 

最后，诗律的重音和顿之外，还要加上第3个因素，即语言本 

• « • 

身的重音®，这是文字离开在音律中的运用本来就有的。这第三神 
重音又使各音节的抑扬起伏的性质和程度显出更多的变化，因为 
一方面它可以和诗律的重音和顿叠合，这样就加强诗律的重音和 
顿的效果；另一方面它也可以不和诗律的重音和顿叠合，即落在按 
诗律不宜突出的音节上，但是从意义的观点看，它仍须保留重音， 
这样它就仿佛与诗律的节奏发生冲突，从而使整个节奏获得一种 
新的助长生动性的因素。 

对于我们近代人来说，要从上述几个因素听出节奏的美，那是 
一件很难的事，因为在近代语言中，须结合在一起才见出古代诗律 
优点的上述几种因素已不很明显固定。我们近代人为着满足另样 
的艺术要求，就用另样的手段来代替那呰因素。② 

2b ) 比字和音节在诗律的地位更重要的是字和音节从诗的观 

• « • 

;|: C 思想内容)方面所获得的价值。正是这种文字和音节本身所固 
有的意义才使诗律中那些因素的效果显出不同程度的突出，如果 
没有意义或是音义不大，音律因素的效果也就要减弱。只有通过 


① 语言本身的重音和诗律的重音有时一致，也有时不一致。上文所说的“顿”也 
是如此，它是诗律所要求的，不一定就是语言中的镇 U 这在法文诗中特别淸楚。 

② 以 L 说明西方古代诗律中节#三个重要 因素： 韵律的重音，顿和语言本彆的 
重音。近代西方诗各国不一致，例如诗律重音在英德诗里还很重要，铖在法文诗中作 
用也很大。诗律重音与语言重音的矛盾在近代诗中也还存苑，仍 不象茌 石代诗里那样 
突出。西方古今诗律的差异颏近似我国律诗与语体诗的差异 
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意义，诗在音律方面才获得最髙度的精神方面的生气。不过诗在 
着重意义这一点上也不宜太过，免得和诗的节奏规律发生冲突。 


2 c ) 特别是从节奏运动方面来看，诗的格律的性质是和内容 

• • 

的具体性质相对应的，尤其是在这内容是特殊情感运动的时候。例 

• 齡 

如六音步格式的音节进展颊似轻波荡漾，特别宜于史诗叙述的平 
顺流畅。如果六音步格式和五音步格式及其固定的对称的顿结合 
在一起，变成划分章节的，但仍见出简单的规律性，就宜于用在挽 
歌体诗里。抑扬格进展轻快，特别适合于戏剧的 对话； 抑扬扬格雄 
壮，则宜表现凯旋的欢乐情绪。其它格式也很容易见出各有 
特性。① 

3 -在根据节奏的音律里要求并不只限于按时间段落来构成 
格式和加强生动性，而是还要考虑到字和音节的实陈的 f 质。在音 
质这方面，以节奏为主要因素的古代语言和特别宜于用韵的近代 
语言之间就有一个重要的差别。 

3 a ) 例如在希腊文和拉丁文里，通过语法上字首和字尾的变 
化，字根所含的音节就派生出许多丰富多采的音质不同 的音节 ，不 
过这些派生的音节仍只是字根音节的变格，所以字根音节尽管对 
派生的变格提供基本的意义，而在音质上却不一定就仍然保持主 

• 鲁 一 

要的乃至唯一的统治地位 0 例如我们听到 amaverunt 这个字时， 
就听到在字根 t 加上了三个音节，由于这些附加的音节的数目和 
延长程度，重音就不落在字根上了，尽管: :三个 附加的音节之中并没 
有自然的长音，因此字的基本的意义和被突出的重音就不是落在 

• • • • * •鲁 
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①以上两节强调语言的意义在诗律中的重要性。抒情洚的格律还应符合所衷达 

的情感》 




笫三卷 (下） 各门艺术的体系（续) 


同一个音节上了,彼此分开了。在这种擀况之下，重音既然不是落 
在主要意义所在的音节上而是落在仅表达派生意义的音节上，听 
者的耳朵仍可以听出各音节的起伏呼应的运动过程，仍保持充分 
的自由去从这种运动过程中听出自然的长音和短音所形成的节 
奏来。① . 

3 b ) 近代德语的情况却完佥不同。希腊文和拉丁文加字头和 
字尾的派生新字的方式在近代语言里，特别是在动词里，派生音节 
却从字根音节分离开来了，因此从前由一个字变格而展现出来的 
许多#:要的或派生的意义，已变成由独立的字来表达了。属于这 
一 类的有常用的助动词(表示时态的词），独立表示愿望或希求的 
动词以及分开独立的代名词等等 d 因此，从一方面看，从前一个字 
根派生出几个音节的音，以至表达基本意义的字根的重音就消失 
了，而现在这种派生的音节却自身形成一字简单的整体(字），不像 
从前那样合成一个多音节的字了。这些音节既然只是派生的，就不 
能单凭它们的亨冬而引人注意，也就不至使听者的耳朵无暇去倾 
听它们的自由独立的声响和时间上的运动。从另一方面看，由于这 
种派生音节各自凝成整体的情况，基本意义就获得很大的重量，迫 
使重音完全落在自己的（字根)音节上。正因为重音和基本意义紧 
密联系在一起，其佘派生音节的自然长短就显不出来，被结合基本 
意义的重音压下去了。大多数字根照例都是很短小精悍的，由一个 
或两个音节组成的。如果这些字根几乎垄断了重音，例如在近代德 
语里这种情况特别突出，这种重音就是主要意义的重音，而不是一 

①这一节说明在古代诗中字根和派生的音节连在一起，诗律重音和语言重音不 
—致，听到的节奏 是自然 的长音和短音 所形成 的节奏，意义的作用较小。 
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种不管内容而单凭音节的长短和轻重而允许自由规定的声音媒介 
了。这样就不再有脱离字根音节及其意义的按时间运动和人为的 
重音而形成的那种节奏组织格式了。和上文所说的古代语言让人 
可以听出长音和短音的多种多样的组合的情况不同，在近代语言 
里，耳朵只能从在意义上须重读的主要音节上听出一般性的节奏 
了。此外，像上文已经说过的，字根在变格中所派生的那些音节都 
已变成了独立的字，也就各有独立的音义和重要性，因此又使人听 
出意义与重音的叠合一致，和它们所自出的字根一样了。这就迫 
使我们把注意力集中到每个字的意义上，不注意自然的长音和短 
ff 和它们在时间上的运动和感性的（自然的）重音，而只听到由基 
本意义决定的重音了。① 

3 c ) 在近代语言里，节奏已不起多大的作用，或则说，心灵已 
没有多大的自由去摸索节奏了，因为时间上的长短和通过时间运 
动而有规则地复现的各音节的声昔节奏已被-种观念性的关系即 
字的意义淹没下去了，因此，脱离意义而按格式独立形成的节奏也 
就失去它的效力了。 

我们可以拿根据节奏原则的诗律和警平冬乎进行比较。这种 
奇律和造形艺术一样，还不能使精神性的意义独立表现出来，文卞 
的意义还不能凭它本身去决定音节的长短轻重之类感性媒介，兩 
，是和自然的字音长短及其声响混合在一起.以便在较爽朗舒畅的 
" 〈氛中让这种外在感性媒介冇充分发挥作用的权利，•只要有一种 


①这-节说明西方近代语言里字头字尾己税离字根而珐立,尽管主要意义仍由 
t 根表达，派生部分也各有独立的意义，所以诗律节奏和语言节奏的矛盾较小， 意义的 

作用较大。近代诗的节奏不象古代诗那样一种偏重形式的比较单调一律的节奏 0 

%. 
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观念性的形象和节奏运动就行了。 

但是如果按照艺术有必要一方面放弃节奏原則，而同时仍让 
惑性因素作为一种对等重量，和单纯地凭精神意义去决定音节长 
短轻重的办法保抟平衡，那么，上述按照自然的长音和短音而不按 
照意义去定节奏规律那种造形艺术的方式既已遭到破坏了，为着 
迫使耳朵注意，可利用的材料（媒介）只有着意孤立某些语音而把 
它们复现定成一+定格式的声音 呼应了 。① 

这就要涉及韵，这是诗的音律中第二个因素。 

» 

*0 韵 

语言在感性因素方面何以需要采取•种新的处理方式的问 
题•人(门可以用古代语言在外族影响之下的退化来解释，@但这是 
一种根据表面现象的解释，其芡这种发展的原因却在事物的本质> 
诗要使外在媒介符含内在意义，最简 ffi 的办法就是运用不依存 f 
音节意义的长音和短音及其 配合。 长 短音的紀合以顿之类的规则 
J ) 是由艺术制定的，庄大体上固然也要符含每次所要表达的内容 
的性质，似是在具•体细节上诗律所要求的音短音和加 tt 音却 f 
是单凭精神性的意义来决定的，而 H 是抽象地 C 若即若离地）隶厲 
到精神意义下面的。但是随着观念愈向内心深入和愈经过凊神化, 
它也就愈要脱离自然界外在因素，因为这种观念性的内容不再能 

① 这一节说节奏 f 本系的音律在近代语差中己失去了作用 3 近代语言的茳律 tl * fc 
认文卞 盘义 出发。伢是为着呆持艺术所要求的感 n 表达方式，就要在时间尺度之斗、 
另找惑性因素。这主要愚韵 3 

② 在英国十七世纪，诗人密尔钡和一些•涛论家郎以韵是蛮族带到西方的为理 
to , 反对西方 诗用第 h 
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以造形艺术的方式用外在療性媒介去表达。这样，观念从此就凝 
聚在观念本身上 C 返躬内省），以至把语言的躯体方面部分地拋弃 
掉，只挑出足以传达精神性意义的那一部分，其余部分则作为无意 
义的东西扔到旁边去。 

浪漫型艺术在构思方式和表现方式上都标志着精神凝聚于它 
本身的这种转变，所以它就从声音里去找最适合于表达主体内心 
生活的材料(媒介）。浪漫型诗一般着重感情的“心声”，所以专心 
致志地沉浸在字母，音节和字的独立音质的微妙作 用里; 它发展到 
对声音的陶醉，学会把声音各种 因素& 分开来，加以各种形式的配 
合和交织，构成巧妙的音乐结构，以便适应内心的情惑。从此可 
见，韵在浪漫型诗里得到发展并不是偶然而是必然的。心灵要倾听 
自己的 声音这个需要更充分地突出了，它在同韵复现中获得了满 
足。这种同韵复现的音质于是就把过去依音律调节的固定的时间 
尺度的节奏推到无足轻重的地位了。通过同韵复现，韵把我们带 
回到我们自己的内心世界。韵使诗的音律更接近单纯的音乐，也 
更接近内心的声音，而且摆脱 r 语言的物质方面，即长音和短音的 
自然的长短尺度 。 a 

关子这方面•我只想略谈几点一般 看法： 

第 '韵的起源； 

• • 鲁. 

第二，韵和裉据节奏的诗律的 差别； 

* * • _ 

第：，韵的种类。 

鲁# » • 


①以上说明韵是相同或相似的音质在一定位置的复现，最宜子表达主体在諍现 
内省中对自己情«生活的认识，所以浪*型诗与韵是分不开的 # 


第三卷（下）各门艺术的体系（续） 

1. 我们已经说过，韵适宜于浪漫型诗，浪漫型诗之所以要求 
突出一种单根据音质独立形成的韵律，是因为主体内心活动要从 
这种声音媒介中听出它自己的运动。当这种“返听”的需要出现 
时，浪漫型诗就有两种办法可选 择:一 种是-开始就利用一种近代 
语言，只要这种语言能满足上文所提到的用韵的条件；另一种是利 

b 

用一种古代语言，例如拉丁。古代语言和近代语言性质不同，要求 
用根据节奏的诗律，浪漫型诗要按照新的原则来运用古代语言，就 
得把它改造为一种新的语言，使节奏消失掉，韵变成主要因素，意 
大利语和法语都是如此。 

. la ) 我们看到基督教很早想把韵勉强纳入拉丁诗的普律里, 
尽管拉丁诗的音律是根据不同的原则的。这些原则是从希腊文沿 
袭来的，但是并显不出希腊文的根源，由干经过语言的变革，反而 
更接近浪漫型的原则。一方面罗马（拉丁〕诗的音律在戢早的时期 
就不以自然的长音和短音为基础，而是以重音为测定音节的标准。 
因此，只有到了罗马人对希腊诗有较精确的知识和摹仿时,拉丁诗 
才开始采用了希腊诗律的原则。另一方面罗马人把希腊诗律的流 
畅爽朗的悦耳性加以硬化了，特別逄在六音步格式及其公格式用 
比较固定的顿，显出轮廓更突出的结构和更严格的整齐.律此 
外，就连在罗吗文学繁荣时期，在最有修养的诗人们的作品 M , 就 
有不少的用韵的例子，例如贺拉斯的“论诗艺”第 99-100 ^； 

Non satis est , pulchra esse poemata：dulcia sunto ” 

Et quocunque volent , animum auditoris agunto . 

如果诗人在这里不是有意要用韵，我们毕竟认为这种巧合造 
罕 见的： 正当他强调诗应柔和悦耳的地方，他就用了韵。在奥维 

• « •參 
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德①的作品里，类似这样的韵出现得更多。纵使假定这是偶然 
的，从此毕竟可以见出韵对于有修养的罗乌诗人们并不是不悦耳 
的，所以有时不知不觉地韵就冒出来，尽管只是些零星的例外。不 

4 ' 

过这种声音游戏还见不出浪漫型诗的韵的深刻意义，这就是说，韵 
所突出的并不是单纯的昔质而是这种音质中的精神意义。拿古代 
印度诗的韵和近代印度诗的韵相比，也可以见出这个差别。 

在蛮族入侵之后，由于古代语言的重音的衰退以及基督教带 
来的情感的主体因素的上升，较古老的根据节奏的诗律体系就将 
变为根据韵的诗律体系了。在圣安布洛修斯®的<颂圣诗>里音律 
已按照口语的重音，并且用韵。圣奥古斯丁⑧在第一篇反对端拿 
提派的作品里也是一首用韵的歌。所谓里俄宁诗格④是有意用韵 
的六音步格和五音步格，和上文所说的偶然用韵就大不相同了。这 
些以及类似的例子都足以说明韵是由较古老的节奏体系本身中演 
变出来的。 

lb ) 此外，也有人到阿拉伯人中间去找新的诗律的起源。但是 

• • • 

阿拉伯诗的发展成熟比韵在西方基督教世界里的出现为时较晚， 
至于伊斯兰教以前的阿拉伯艺术对西方并没有发生过影响。在阿 
拉伯诗里一开始就已见出一种与浪漫原则很契合的精神，这是十 
字军东征时代中西方骑士们早就熟悉的。东方伊斯兰教诗和西方 

① Ovide (公元前43—公元后 16) 拉丁诗人，《变形记》的作者。 

② 圣安布洛修斯 (St Ambrosius ) 公元四世纪米兰大主教。他的“诵圣诗”在天 
主教会中广泛采用。 

③ 圣奧古斯丁 ( St . Augustine ) 公元二世纪的神父，端拿提蒎是当时天主教会中 
的“异端”。 

④ 里俄宁诗格 （Leoninischen Uerse ) 指中世纪流行的一种在用六步格的行内 
也用韵的 诗格* 
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基督敦诗既然各自独立地发源于不同的精神土壤，一种新的诗律 
在这两种诗里的初次出现也就可以不是交互影响的结果。 

1 G ) 韵的起源还有因素，其中既没有古代语言的影响, 
也没有阿拉伯的影响，那^是古代日耳曼族语言，这种语言最早在 

• tt • • 

斯堪的那维亚地区发展时就可以见出韵的因素。古“爱达”诗歌① 
就是一个例证。这些诗歌的搜集虽是较晚的事，它们的起源很早 
却是不可否认的。我们将来还会看到，这些诗歌中所用的还不是 
真正发展成熟的韵，而是某些个别语音的特别加重和有规则的 
复现。② 

2. 其次，比起源还更重要的是古今两个音律体系在特征上的 

• • 

差别。上文已约略涉及这方面的要点，现在再说详细一点。 

• • 

根据节奏的诗的音律在希腊诗里就已达到最美和最丰富的发 
展阶段，我们从此可以抽绎出整个节奏体系的最重要的特征，兹略 
举 如下： 

第一，这个体系用作材料的并不是字母，音节和单字的单纯的 

• • 

音质，而是每个音节按照时间长短来划分的声响，所以注意力不应 

« 參 •擧 

单放在某些个别的音节和字母上，也不应单放在单纯的音质的类 
似或等同上。与此相反，这种声响和它的固定的时间长短处于紧 
密的统一体，耳朵既要听到每一音节的音量，又要听到所有音节的 
节奏运动所含的规律。其次，长音和短音的标准，节奏上的抑扬的 

參 # 

标准以及通过明显的顿和段落划分所形成的多样的生动图案，都 

* ■ _ ■ , . ■_ _ __ - 

① 爱达 （ Edda ) 是北欧的民间神话传说，近似史诗 a 

② 这三小节说明在西方拉丁诗里就已偁尔用韵，但是韵的发展主要从基督教时 
期浪*型诗的出现开始。日耳曼古诗也有用韵的痕迹，但不同于近代诗的韵。阿拉伯 
诗比西方诗成熟较迟，对西方诗律没有影岣。 
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要根据语言的亨穿因素，不能由文字的，，亨冬来影响字音的轻 
重。这种诗律在•安•排音步，轻重音和顿等可以像语言本身一 
样享有独立性。语言本身在不是用在诗里的时候，也就有一种根 
据自然的长音和短音以及长短先后承续的系列，而不是根据字根 
音节的意义来划分轻重音的方式。第三，由此产生的结果是 :某些 

參 • 

音节受到生动化和重读，取决于两个因素，一个是按诗律的重 t 和 
定型的节奏，另一个是其它重读或强调的方式 。 这两个因素的结 
合加倍地增强全体的丰富化而又不至互相妨碍。这样就使诗可以 
通过字音的排列和运动，保证在精神意义上比较重要的字显出应 
有的重量。 ® 

2 a ) 用韵的音律对节奏的音律体系首先改变了自然音量的未 

• • • • 

曾被辩驳过的价值。因此时间尺度如果还要保留，用韵的音律就 
不能像过去那样仍在自然的音长上找到量的快慢基础，而是要从 
另一个领域，即精神的因素或音节和字的意义方面去找 r 。 假如 
音节的量的尺度还有必要，最后起决定作用的正是意义。既然要 
由意义去决定音量，标准就不再是语言的外表方面及其自然的性 
质，而是转变成为内在实质了。 

2 b ) 由此还产生另-个重要的结果 3 上文已经指出，这种把 
重音集中到意义重要的字根音节上的情况就要破坏上述那种多样 
化的派生的变格形式的独立扩展，而在根据节奏的音律体系里，还 
没有必要把这些派生形式看成比起字根就是无足轻重的，因为节 
奏体系本来就不根据精神的意义来决定音的长短尺度和突出重 

① 达一节说明节奏体系按照自然的长音和短音（或重音和轻 眘） 来定出格律，所 
谓 11 自然的”是说依发音本身的必要，不受文字意义的决定 # 


第三卷（下）各门艺术的体系(续) _ 

音。但是如果派生的变格形式的扩展和按音节的固定的自然音量 
来安排音步的办法都不存 在了， 根据时间尺度及其 规则的 整个节 
奏体系也就势必随之垮台了。例如意大利和法国的诗的音律就属 
于这种情况，古代诗所用的音步和节奏完全消失了,只要求一个诗 
行之内用一定数目的音节就行了。 

2 c ) 唯一能补偿这种损失的就是韵。因为一方面构成音律格 

* 

式的已不再是时间长短，各音节的音质也不再按照时间长短自然 
地有规则流转下去;另一方面精神的意义霸占了字根的音节，无须 
经过进一步的有机的发展，就已和字根的音节处于紧密的统一体， 
所以剩下来的就只有音节的单纯的音质作为最后的感性材料，而 
这种感性材料是可以离开时间尺度和字根音节的突出重音而自由 
独立的。 

这种音节的音质如果要单凭它本身而引起注意，它首先就要 
比古代诗律里所见到的那种使不同的语音轮流出现的办法远较强 
烈才行，而且比日常语言中音节的音质所应有的语势也远较宏壮 
才行，因为音质现在不仅要代替划分段落的时间尺度，而且还有另 
一个任务，就是要使这种感性因素显得不同于过去那种突出重音 
和让意义压倒一切的方式。事实上观念一旦深入到精神的内在的 
深刻的方面，语言的感性因素就变成无关重要的，音质如果要引起 
注意，它就必须更响亮地从内心深处迸发出来。所以比起节奏的 
和婉，韵是一种粗重的声响，不需要有听希腊诗的音律所必有的那 
种锐敏的有教养的耳朵就可以听出来。 

其次，韵固然也不是脱离字根音节和一般观念的精神意义而 

鲁 • 

独立的，不过它究竟有助于使感性的音质起相对独立的作用。要 
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做到这一点，唯一的办法就是使某些占确定位置的字的音质和其 
它字的音质分别开来，通过这种孤立化，获得一种独立的存在，便 
于凭它的宏壮和沉重，使感性因素恢复它在诗中的地位。总之， 
韵不同于节奏的和婉，它是一种孤立化的特别加以突出的一种 
声响。 

第三，上文已经说过，这种音质是在主体的内心方商在聚精会 
神默察观念中才迸发出来而且使主体感到满足的。如果上文所说 
的节奏体系中那些音律手段及其丰富多彩的变化已不再发生作 
用，在感性方面剰下来可使主体听出自己的“心声”的因素就只有 

• 着 

使相同或类似的一些音质的重复出现这一比较侧重形式的原则 
了。从精神方面来说，主体就用这种音质复现的办法组成韵律，把 
有关的意味突出和联系起来。比起节奏体系的格律用多方式来划 
分和组织各种长音和短音而形成的结构，韵一方面固然较偏重物 
质方面，另一方面在运用物质上却也比较 抽象： 韵只是让心灵和耳 
朵注意到一些相同或相似的音质及其意味的往复回旋，主体从这 
种往复回旋中意识到他自己，意识到自己在进行既发出声音而同 
时又在倾听这种声音的活动，并且感到满足。① 

3 -韵这个主要属于浪漫型诗的新的音律体系分成一些特殊 
的品种，这里只约略地谈一下其中最重要的三种，即字首韵，母音 

• * « •秦參 《 


① 这一节说明由于语言变革，节奏 体系所 用音长，和眘势（轻重）已日渐丧失其 
在音律中的作用，但是诗不能完全脱离感性因素，而现在感性因棄中唯一剰下来的只 
有音质，韵就是相同或类似的音质在一定位置上往复复現。韵适宜于诗创作主体在聚 
精会神内省自己的内心活动时的状态，所以韵是浪漫型诗歌所特有的 音律， 
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韵和正式韵。① 

• « • • 

3 a ) 第一，字首韵在古代斯堪的那维亚的诗里得到最充分的 

• • • 

发展，成为它的一个主要的音律基础，至于母音韵和韵脚也起着次 
要的作用。字首韵或字母韵是一种最不完全的韵，因为它只要求 
字首的字母用韵，而不要求整个音节的复现。这种字首韵有两个弱 
点，一个是用来押这种韵的字就必须第一个音节本身原已带重音， 
另一个是押这种韵的字还不能相隔太远，否则耳朵就不易听到字 
首的音质相同。此外，押字首韵的字母可以是单子音或双子音，也 
可以是一个母音，但是按照字首钧占优势的语言的性质，用子音是 
主要的。例如冰洲的诗就定下一条主要 规则： 凡是押字首韵的字 

母都须在带重音的音节里，这个音节的第一个字母不能在同一诗 

* • « 

行里其它第一个音节带重音的名词里复现，而且在押字皆韵的二 
个字之中须有两个字在前一行，第三个字须摆在后一行的开始，成 
为字首韵中主导因素。⑧此外，由于这种字首字母同荭质的抽象 
性，用来押字首韵的字主要是同时意义重要的字，所以字音和字义 
还是有联系的。 

3 b ) 其次是母音韵，它不落在字首的字母，它是同音字母在字 

① H ^ KAHiteration )， 类似中文的“双_”，但两个同“声母”的字音不一定联 

在一起，例如 lisp of leaves 中1复现，这叫做字 纹昀。 ^^[( Assonanz ) , 类似中文 

的“叠韵”，母韵同或相近，子者不同，例如 Sweet s 〗 eepi » 母音复现。 

躭是柙“韵脚”，韵落在诗行的末-个音节上， 例如： * * * * 

The long light shakes 

across the lakes* 

这里两行诗中 shakes 和 lakes 押韵，不但母音 a 同，后面的子音也相同，都用 
这两行诗中1出现三次，就是“ 双声' 

② 原注：参看腊斯克的<冰洲诗律 '基尼 克的德文译本14一17页，1830年柏林 
出版。 
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的中部或结尾的复现，所以它已接近正式的韵。押母音韵的字倒 
不一定都要在行尾，也可以在其它位置，不过主要是在行尾最后一 
个音节，和字首韵出现在行首正相反 3 母音韵在拉丁民族中得到最 
丰富的发展，特別是在西班牙人中间，他们的喃亮的语言特别宜于 
同一母音的复现。母音韵一般固然限于母音，但是偶尔也可以和 
子音结合在一起。 

3 c ) 最后，正式的韵使字首韵和母音韵只以不完备的方式表 

• • ■ » # ■ 

现出来的东西达到最成熟的显现。因为在正式韵里除字首字母以 
外，所有字根都是完全同音质的，它们正是因为同音质才被有意地 
联系在一起的。音节的数目多寡并不重要，单'音节，双音节乃至多 
音节的字都可以成韵，因此韵就有限于单音节的“阳性韵”，涉及双 
音节的“阴性韵”和涉及三四个音节的“流滑韵”之分。北欧语言侧 
重“阳性韵”，南欧语言例如意大利语和西班牙语则侧重“阴性韵”。 
德语和法语处在这二者之间。至于“流滑韵”只有在少数语言里才 
大量出现。 

韵的位置在行尾，行尾押韵的字虽然不一定在每一个场合下 
都集中表现出字义的加强，但是凭音质却可以引起注意。全章各行 
可以一韵到底，遵守一种抽象的同音复现的原则，也可以通过较精 
巧的形式换韵，使多种不同的韵有规律地交错和配合，或合或离， 
或前后呼应，这就显出韵的丰富多彩^这些韵时而直接相遇，时而 
互相逃避，时而互相追寻，这就使倾听和期待的耳朵时而立刻感到 
满足，时而被较长久的停滞所嘲弄，欺骗和勾引，但是终于发见到 
有规则的安排和往复回旋而感到快慰。 

在各种诗之中，抒情诗由于所表现的是主体的内心生活，最倾 

• • • 
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向于用韵，使语言本身变成一种感情的音乐和谐和对称的音律。这 
种音律不是取决于时间尺度和节奏运动，而是取决于音质，这种音 
质的音乐是和 SL 、 声”对应的。这种用韵的方式形成了诗章的或繁 
或简的结构，每章自成完满的整体，例如十四行诗体，意大利诗的 
分段小曲体，情歌体，八行叠句体都是运用音质的玩艺，时而俦感深 
厚，时而意味隽永。很少掺杂抒情因素的史诗就不分章，踌着整齐 

拳 • 

的步伐前进。例如但丁在史诗 ▲神曲 》里从头到尾都用三行韵组体， 
不同于他的用分段歌曲体和十四行体的抒情诗。① 

o 节赛的*鏵和齣的结合 

' I 

第三，我们在上文把根据节奏的音律和韵区别开来，显出这两 

• • 

个体系互相亨字，现在 要问: 这两个体系的宇令是否可能或是实际 
发生 过呢? 对于回答这个问題，某些近代语情况是重要的。在 
这些近代语言里，确实有恢复节奏体系以及节奏和韵相结合的现 
象。单就德语来说，关于恢复节奏体系，我只须提到克洛普斯托 
克，他不大爱用韵，无论在叙事诗还是在抒情诗里，他都极认真地 
努力華仿古代的音律^浮斯和其他诗人步他的后尘，设法按固定 
的规律，对德国语言进行节奏式的处理，歌德却不大揸长于运用古 
代音节格律。他在诗里曾问得 很对： “我们是否能像古代人，还爱 
看这样宽广的鱸纹呢， 

1 - 我在这里只须再提一下我在上文关于古代语言和近代语 

言的区别所说过的话。根据古代的节奏音律，要凭文字音节的自然 

• • 

哧 __ _ 

①这一节说明字首韵，母音韵以及正式韵三神韵的区别和技巧 W 及近代语言中 
不同的民族在用韵上的兹拥， 
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f 长音和短音 ，一 开始就已有一个固定的尺度，字义的力量对这个 
度不能加以制约，改变或动摇。对近代语言来说，这种自然的长 
短尺度是不适合的，因为在近代语言里，只有意义决定的竿 f 才使 

一个音节比另个音节长。这样加重语气的方式并 不能彳 kli 当地 

♦ 

代替自然的长短尺度，因为它使长短本身变成摇摆不定的，一个因 
意义而加重语势的字可以使另一个本来带重音的字语势减弱.所 
以既定的尺度只是相对有效的。例如 Du liebst (你爱)这两个字可 
以随语 气的+ 同而把重音摆在前一个字或后一个字上，甚至使两 
个字都带重音，也就是两个字可以随便构成扬抑格，抑扬格或扬 
扬袼。间然也有人在力图在德语里也恢复音节的长短，并 
且定下一些规则，但是字义及其所突出的重音终于使这些规则行 
不通。事实上这是符合事物本质的。因为如果要把自然的长短定 
为音律的基础，就势必失去近代语言所必窬的精神化(对精神意义 
的侧重），但是近代语言既已发展到使精神意义上升到统治感性材 
料 （自然 的音节长短）的地位，决定字盼音节价值的躭不再是嫌 
性的或自然的长短，而是文字所标志的意义了。糖神方面的情感 

自由不容许语言的时间尺度独立 Mb 以它的客观自然状态而发生 
作用。① 

2 - 这并不是说，我们在德语里躭必须完全抛弃用的而只根 
据音节长短尺度定节奏的方式，我们只是要指出一个重要的 亊实: 
按照近代语言的本质，就不可能使音节格律达典古代人所达_ 
那种造形艺术式的稳实 ，所以就必須有另一神因泰作为代替品，而 

① 这一节 重申近 代语言 搿精神意义的侧重，反对在近代语言中铁复古代凭自然 
的长奩 和短奩食鰣成的节赛系统袖奢律，籲炉輾蟠音廣的体系， b 为这较符 
余近 代班窗 的本质《 


94 第芒卷〈下）各门艺术的体系(续） 

这种因素要比固定的音节自然长短更能符合精神意义才行。这种 
因素就是诗行中的重音和顿。这些都不再离开字义的重音而独立 
运行而是和它协调•致，因而获得一种虽较抽象而却较明显的突 
出语势。由于这种 沁调一 致，我们在占代音律中所看到的那种三 
重强调方式所产生的复杂情况躭势必消失了。由千同样理由，现 
在我们也很难成功地摹仿古代的节奏音律，可摹仿的只有其中听 
起来比较明显的那些因素，至于按固定的董的基础所形成的比较 
微妙的卷别和比较复杂的配合却无法*仿。我们没有节奏体系的 
量的基础，近代代替节奏而起决定作用的比较粗重的加强语势的 
方式也不能弥补这个缺陷 

3. 节奏体系和韵的实际_會是可以允许的，侃是比起在近代 
诗律里参用古代诗的长短尺蜜还更不 适合。 

3a) 因为由字的重音所决定的差别并不完全是一个充分根据 

实质内容的原则，从感性方面来说，这种长短差別并4;是使耳朵听 

» » • # 

得足够分明。凡是诗的精神意义占优势的地方，就没有必 要去利 
用字和音节的起伏呼应作为补充的表现手段。 

3b ) 但是从音节长短尺度的规律来看，却有必要找出-个对 
等力量，来和韵的强烈声响保持平衡，不至为它所淹没，但是现在 
应该分列和起统治作用的并于孕音乐的自然长短的差别及其复杂 
字牛，所以关于时间长短比例就只有一个办法，就是让同样的时间 

长短比例以整齐一律的方式一直复现下去，从而使拍子开始发生 

• • # • % % 


①这一节说明节奏体系中只有 音律重 音和顿在近代诗中仍起次要的作用，至千 
长短尺皮所产生的复杂橄妙的变化蜗在近代语言中无法寒仿 • 
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比节奏 体系所能允许 的远较强烈的效果。 例 如德文诗中用韵的抑 
扬格和扬抑格时就有这种情况。在朗诵这种诗时所现出的拍子比 
朗诵古代不用韵的抑扬格时还更整齐划一，尽管在顿的地位稍停， 
可以突出某些按直义应强调的字，而且在这些字上的停顿也可以 
略微打破抽象 的整齐划-，产生一种较生动的多样化。在这种情 
况下，像在一般诗里一样，用在诗里的拍 f 也不像用在音乐的那样 
严袼固定。 

30 一般 说来，韵只有在种情况下才可以与节奏体系的音 
律结合、那就是这种节奏音律由于单靠长音和短音的简单的轮流 
交替以及间样的昔步的不断复现，这种办法在近代语亩里不能# 
靠它本身就足以使感性因素显得足够强烈，于是韵就可用来助势， 
弥补这 个缺陷 a 但是在摹仿占代网尔塞乌斯和莎佛诸人所创的那 
种较丰富多彩的节奏格律里，用韵就不仅是多余的，而且还会成为 
一 种无法解决的矛盾。因为用韵的音律体系和按节奏的音律体系 
所根据的是两种对立的原则，如果勉强把它们结合在一起，那就 K 

能是既结合而仍对立，所以这种矛盾是无法解决的，不可允许的, 

• • # 

从此 可见，只有在古代音律原则已成为一种强弩之末， H : 较疏远， 
而且在用韵的音律体系影响之下已发生过根本变化的情况下，才 
可 以用韵。① 

以上就是诗的表现方式不冏于散文的一迚带本质性的 


①黑格尔在这一节里基 本上反 对占代节奏体系和近 尺吊 韵体系的结合，认 X ;近 
代语言运用长短尺度容易流子呆板的整齐划一，在这 种情况 T ， 用韵和顿的配合稍 H 
打破 发板为整齐划 一。 但是这种韵与节奏的结合，原来的对立矛盾仍没有克服，因为 
俩重书赛形式与匐重 内容 意义是 两个根本对立的原則 p 
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要点。① 


C . 诗的分类 


1 . 前此我们已就两个主要方面来研究诗的 艺米: 一方面是诗 

* 

的一般原则，涉及诗作品的观照方式和组织方式以及诗创作主体 

J A •泰羼 

的活动；另一方面是诗的表现，涉及诗用语文去掌握的观念 + 语 n 

«•« 争 《■ * D 

的表现方式本身以及诗的音律。我们要说的要点可以槪栝如 F 

• « • • 

诗须用精神性的东西作为内容，不过在对内容进行艺 术加工 之中， 
诗不能像造形艺术那样仅满足于提供感性观照的形像，也不能满 
足于像音乐那样从内心迸发出的声音，只让心灵去领会，此外也不 
能采取抽象思维的形式，而是要处在直接凭感官形像的生动性和 
情感思想的主体性这两极之间。由于诗的观念方式处在这种中 fu ] 
地位，诗就同时分属于左右两极的领域 :诗从 思维里取得精神方柯 
带有普遍性的东西，这就是从直接呈现于感官的分散的事物之中 

t 争鲁 

. 抽出它们的较单纯的定性；诗在观念方式方面还保留着造形艺术 
所用的在空间中间时并列的关系。观念和思维的差别主要在子观 
念以感性观照为出发点，让所观照到的事物仍照原来的样子不朴! 
联系地同时并列； a 维却要显出各有定性的事物互相依#，具有交 


①这个诗的苷律部分比较偏重技术，而且专就西方语文来看， 一 般读者不必在 
这部分上纠缠 0 黑格尔的基本论点是古代诗的音律偏*语言长短轻籯相间的节奏，近 
代诗偏 t 根据音质的押韵。希縑拉丁诗不用构，中国古诗一舨用韵，中国的平仄既有 
音长和音势的差别，也有音质的差别。这些都由于汉语和商文在本质上有些不一致， 
不过中国古诗（以<诗经^楚词*为代表)较 m 节赛，近代律诗 较籯音 质和韵，似与西方 
诗仍有相幾似浓* 



__ 诗 _ 97 

互的关系，作为下判断下结论之类推理活动的根据。所以观 
念在艺术作品里要有可能把分散的个別的东西结合为有 A 在联 
系的统一体，但是由于观念一般都不免带有松散性，所要求的统 
一本来是隐藏着的，这就使诗有可能使内容的各个部分和方面融 
成一个生动的有机体而同时在表面上又好像各自独立。这就是 
说，诗有可能使所选定的内容时而较多地朝思想方面发展，时而较 
多地朝外在现象方面发展。所以诗既不排除哲学的最高思辩，也不 
排除外在的自然现象，只要它不把哲学思想按照推理或科学论断 
的方式掲示出来，也不把自然现象按照原来的见不出意义的样子 
描绘出来。总之，诗要提供一个完整的世界，其中实体本质要以艺 
术的方式展现于人类动作，事件和情感流露所组成的客观 现实① 
2 -但是要得到这种完整世界的展现，并不是通过木石和颜色 
而是只通过语言。语言的音律，重咅之类，正如语言的表情姿势， 
通过它们精神内容意蕴才获得表现。如果要问这种表现方式的 

媒介的担当者 ；) 何在，我们就可以问答说、语言井不像造 
形艺术作品那样独立自在，不依存于艺术创造的主体，商是只有活 
巧+，即说话的人，才是一篇诗作品的感性现实存在的担当者。所 
以诗作品必须通过活的人去朗 诵出. 唱出或表演出，就像音乐作品 
离不开音乐家那#。我们固然习惯了默读史诗和抒情诗，只有在 
戏剧体诗里才听到说话，看到做姿势；但是诗在本质上是有声的， 
如果要使诗尽量地作为艺术而出现，它就不可没有声响，因\/诗\< 

C 廳 _ 

"■ —' ----- . - -- - - - - 

①这一节总结上文第二部分的要点，说明诗处在造形艺术和哲学思考两极之 
间，和它们既有区别，又有牵连。所以诗既不排除哲学思想，也不推除对自然事物的描 
绘，它的任务在把内外两种因索疣一成为有机整体。 
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有通过声响方真正和客观存在发生联系。印刷的或书写的字母当 
然也是客观存在的，但只是任意用来标志语言和文字的符号。我 
们前已说过，文字只是标志观念的手段，诗至少还要就这种符号的 
时间因素（音长）和声响(音质)进行加工，把它提高到成为受到它 
所标志的那种精神意义灌注生命的材料(媒介);至于印刷只使文字 
符号成为可以眼见的，见不出这种生命灌注，也不再与精神内容冇 
联系，只让我们按习惯去把眼睛见到的符号转化为具有时间长短 
和声响的因素，并不是真正让我们听到有声的和占一定时间的宁 r 
所以如果我们满足于默读，那是一半由 于我们 很容易把所阅读的 
东西想像为听人说出的东四，半也由 f 诗在各门艺术之中，它的 
一些重要方面都已在心灵中刻划成形，它的精髓是既不单凭 H 见， 
也不单凭耳闻而沁入意识的。但是正由子诗具有这种精神性，诗 
作为艺术就必不可完全抛弃它的实际表现的-方面。腹稿比起外 
现的作品，就像一幅简单的素描比起着色大师的彩绘一样，是很不 
完满的。① 

3 .作为艺术的整体，诗不再由子材料（媒介 ） 的片面性而只限 
于某一种创作方式，它一般可以把各种艺术的各种创作方式用作 
它自己的方式。因此，诗的兮，和兮就只能根据-般艺米 

表现的普遍原则。 ’* ^ ^ 

« • 

1. 第一，从这种普遍原则来看，诗一方面把外在现实事物的 

* • 

形式当作把在精神世界已发展成的整体展现给内在观念去领会的 

① 这一节说明诗的特殊媒介是诘言，而语吉是由活的 人说出 来的，是冇戶的。木 
石顧 色之类 煤介可 以独立 存在，语言的声音 却不能 离开说话的人 而独立 存在。所 
话的人就是语言这种媒介的负担者 > 诗不能凭默读而充分发库作用，必须通过朗通，歎 
唱 ，甚至通过 姿势去表演。 



手段，在这方面诗采用 f 造形艺术的原則；另一方面诗把观念中这 
种_塑成的形像展现为是由人相神的行动所决定的，所以凡是发 
生的事物一部分来自神或入的外在伦理上独立的力量， 一 部分则 
夹自外在阻力所引起的反响或反作用；它的外在 M 现方式就是一 

件事迩，其中事态是 f ! 生自犮的，诗人退到台后去了，史诗的任务 

• « • * 

就是把这神事迹叙述得完整 3 它 按照诗 的方式，采取一种广泛的自 
生自展的形式，去描述一个本身完整的动作以及发出动作的人物。 
人物之所以发出动作，时而逄根据某种实体性动机，时而是由于碰 
到外在的偶然事变。这样，史诗就是按照本来的客观形状去描述 
客观事物。 

争 _ • • 

歌诗人在歌唱这种供精神观照和感受的客观化的世界时所采 

• 鲁 • 

取的方式并不是要借它来发泄他自 d 的活的思想情感。诵诗人一 

• •春 

般用机械的方式去背诵，用一种整齐而单调的节拍，就像一般河流 
那样平静安稳地流下因为他所叙述的无论在内容上还是在外 
表形式上都应该显得是…个独立自足的现实世界，和作为主体的 
诵诗人隔得很远，所以诵诗人无论就内容本身来说，还是就诵的方 
式来说，都不应主观地使自己和所歌诵的独立 fr 足的世界统一(混 
同）起来 

2 - 其次，与史诗相对立的是抒情诗，抒情诗的内容是主体（诗 

* * 蠡 « « 

人）的内心世界，是观照和感受的心灵，这种心灵并不表现 F 行动， 
无宁说，它作为内心生活而守在自己的家里。所以抒情诗采取主 


①这一节强调字亨角客观实在形式叙述客观世界的人物和亊迹，无论是歌诗人 
(作者)还是通诗入（以 # 口 # 诵史诗为职业者）都应严格保持史诗的客现性，不应渗入自己 

的主现情«和思想 • 
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体自我表现作为它的唯一的形式和终极的目的。它所处理的不是 

餐 ♦睾* 

展现为外在事迹的那种具有实体性的整体，而是某一个返躬内省 
的主体的些零星的观感、情绪和见解。抒情诗人把最有实体性 
的最本质的东酉也看作是他自己的东西，作为他自己的情欲，心情 

♦ ♦畢 • •■鲁 

和感想，作为这些心理活动的产品而表达出来。要表达这种内心 
活动，就不能用背诵史诗时所宜用的那种机槭的单调的语言，歌诗 
人就必须把抒情作品中的观念和思想方式看作他自己人格的体 
现，看作亲身的感受而表达出来。应当使抒情诗的歌诵显出生气 

的正是这种亲切感，表现这种亲切感特别要靠音乐方面的歌唱声 

» * • 

调的抑扬顿挫，以及有时是可以允许的有时还是必要的乐器 
伴奏。① 、 

3. 最后，第三种表现方式把以上两种表现方式结合成为一个 

# # ♦ 

新的聱体，在其中我们既看到一种客观的展现，也看到这种展现的 
根濂在于个别人物（角色)的内心生活，所以客观的事物被表现为 

擊 '• • 

属于主体的，反过来说，主体的性格一方面在向客观表现转化，另 

鲁 籲 

一 方面诗的结局使人看到主体 的遭遇 是主体的行为所必然引起的 

后果。在这里像在史诗里一样，展现在我们眼前的是-个动作(情 

• • 

节)从斗争到结局的过程，一些精神因素在起作用，互相冲突，一些 
偁然因素又闯进来引起纠纷，而人的活动又联系到决定一切的命 
运或是主宰世界的神的意志作用；但是它和史诗毕竟不同，动作 
C 情节)却不是按照实际发生时的外在形式，作为一件本已过去而 
仅凭叙述才复活过来的 事迹而展现在我们眼前，而是我们亲身临 

~①一€二节说明亨是史诗的对立面，它的内眘鐮主体«情縑息想，纵鑣这主 
体是旁人，歌诗人和乂也应设身处虓，把旁人的 Aft 镛感当作自己的面把它光分 
表达出来，这就有时要嫌助于音乐的伴 
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场看到动作来自某种特殊的意志，来自某些人物性格中的逋德的 

或不道德的品质,因此个别人物性格成为中心，这就是按照抒情诗 

• • • 

的原則了。但是与抒情诗仍有分别，这些个别人物并不是按照他 
们的单纯内心生活而表现自己，而是 在实? a 凭情欲决择的目的中 
把自己显现出来，并且按照史诗突出坚固实体性的原则，来衡量上 
述情欲和目的的价值，看它们是否符合客观情况和具体现实中的 
理性规律。用这样衡量出来的价值和作出决定时所处的情境为标 
准，去指导行动，来决定他们自己的命运。这种出自主体的客观事 
物，也就是表现于实现过程和客观价值的主体性格，总之，就是处 
在整体状态的精神（内在精神与客观事物的统一);它作为动作，向 

戏剧体诗既提供形式，也提供内容。 * * 

* • ■ 

这种具体的整体本身也是主体的，因为它是主体性格的客观 
表现，所以戏剧体诗的描述方式，除掉要使地点之类因素具有绘画 
式的鲜明性之外，还要由歌诵者或表演者用整个人身去体现真正 

镛 « 

的诗，这就是说，戏剧表现所用的材料(媒介)就是活的人。因此， 
戏剧中的人物一方面要把他内心中的东西作为他所特存的东西 
(性格特征）而表现出来，像在抒情诗里 那样； 另一方面又须在实际 
生活中发出动作，作为一个完整的主体而与其他人物对立，也就要 
有些外表活动，要做些姿势。姿势像语言一样，也是一种内心生活 
的表现，也要求艺术的处理。在抒情诗里已可以看出近似戏剧的 
办法，它分配不冏的人物在不同的场面表现不同的情感。在戏剧 
体诗里主体的情感须外现干动作，所以可以眼见的姿势动作就成 
为必要的。姿势把文字的一般意义表达得更生动具体，通过站相， 
面相，手势等等显出各人各样的表情,使文字所表达的一般意义达 
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到个性化和完满化。如果通过艺术处理，使姿势达到髙度的发展， 
就可以不用语言了，哑剧就是这样产生的。哑剧把诗的节奏运动 

• 儀 

转化为肢体的节奏和绘画式的运动，在这种身体姿势和运动的造 

• • • 

形性的音乐里，冷静的雕刻作品受到生气灌注，就变成了舞蹈，所 
以舞蹈把音乐和雕刻统一起来了 。① 

1. 史诗 

“史诗”在希腊文里是 Epos , 原义是“平话”或故事，一般地说， 
“话”要说出的是事物是什么，它要求有一种本身独立的内容，以便 

把内容是什么和内容经过怎样都说出来。史诗提供给意识去领略 

• • # _ 

的是对象本身所处的关系和所经历的事迹，这就是对象所处的情 

境及其发展的广阔图景，也就是对象处在它们整个客观存在中的 
状态。 

在这里我们首先要确定史诗的一般性质， 

• 事 • • 

其次要指出真正史诗的特别重要的特点， 

9 • • • 

亨#要列举一些不同的史诗作品在史诗形成的历史过程中实 
际采用过的一些特殊的表现方式 3 

a ) 史诗的一般性质 

(一）箴铭，格言和教科诗 

最简单的史诗表现方式由于抽象的凝缩，是片面的，不完备 

① 这一节说明戏剧体诗是史诗与抒情诗的疣一。史诗的特点是客观性，抒情诗 
的特点是主体性，戏剧体則以亊迹（动作情节)为内容，要表现主体的性格，情欲和理想 
于客 ® 的情境和行动。戏剧体诗的特点是用活的人(演员）做媒介，动作之外还有姿势 B 
姿势一方面发展成为哑劂，另一方面发展成为簿蹈，鋒路是音乐和_刻的拢^ 
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的。它从具体的世界和丰富多彩而变化无常的现象中挑出某种本 
身有根由和必要性的东西，用史诗的文字把它集中表现出来。 

1. 研究这种表现方式可以从箴铭这第一种开始。箴铭实际 

# 参 

是写或刻在石柱，器具，纪念碑，礼品等等上面的。它就像指向某 
一种东西的手指，用写刻在对象上面的话去说明没有文字描述时 
原已摆在眼前的地方性的雕塑出形状的东西， 只简单 地标出 
东西是什么。在这甩人还没有说出他的具体的自我，他环视四周， 
看到一个引起他兴趣的对象或地点，子是就在上面写上一点简练 
的话把对象的核心说出来。 

2. 进一步就是消除既有实物摆在眼前而又加上箴铭的这# 
屋上架屋的办法，即对象不在眼前，诗把对象的观念说出来。属于 

这种的有古老的格言或道德箴规。它们用凝炼的语言写下了比感 

• • 

性事物更坚固，比纪功坊更持久和更有普遍意义，比祭祀礼品，石 
柱和庙宇还更不可磨灭的东西。它们涉及人生职责，生活智慧以及 
关于在精神界形成人类知识行为的牢固基础和联系绳索之类东西 
的看法。这种掌握方式之所以具有史诗性质，是因为这类格 n 
所揭示的不是主体的情感和纯粹个人的感想，而且目的也不在打 
动人心，激起情感，而在使人认识到它对于人类就是职责，就是光 
荣，就是正当道理的那种意义深远的东西。古希腊史诗有时就带 
有这种史诗的语调，例如流传下来的梭伦①的某些挽歌就往往用 
劝诫的口吻和风格，内容大半是关于社会公共生活，法律和道德之 


①梭伦是公元前七世纪雅典立法者*毕达哥拉斯是公元前六世纪希雎哲学家和 
数学家，一个神秘学派的开山祖❶ 
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类的教训和告诫。传说是毕达哥拉斯写的《金言 》也 可以归到这一 
类，不过其中作品全是混合种，大体上虽用某一种体裁的语调，但 
由于题材的 映陷， 却不能使这种体裁达到完满的发展，不免掺杂其 
它体裁例如抒情诗的语调。 

3. 第三，我前已提到过，这类表达方式可以把原来零星的各 
自独立的片段联系成为较大的完满的整体。这就简直是史诗的体 

參 離 

裁了。因为在这里形成统一体和提供中心的不是单纯的抒情诗的 
情调，也不是一件戏剧的动作(情节），而是某一确定范围的现实生 
活，诗人把这种现实生活的本质在整体上和在各个特殊因素方面 
(例如完善，职责等等)都带到意识里来。按照这一发展阶段的史诗 
的性质，它所要揭示的内容是本身永恒普遍的东西，都带有一种最 
富于伦理意味的目的，例为告诫，教训和促进道德生活之类。所以 
这类作品一般都带有教科诗的语调，由于这类金科玉律还是新鲜 

_ 鲁邐 

的，人生观是新颖的，观点是天真素朴的，比起近代干燥无味的教 
训诗却有天渊之别。而且这类诗让描绘因素发挥必要的作用， 
教训和描绘所形成的整体就显得在实质上是直接根据经历过而且 
理解透的现实生活本身的。作为一种便当的例子，我只想举赫希 
俄德的 <工作和日令》，①这部史诗用素朴的风格进行教训和描绘， 
从诗的方面也使人得到乐趣，和维吉尔的田园诗③的那种典雅渊 
博，条理井然，但是跟枯燥的风格相比，风味就大不相同了。 

① 赫希谀德是公元前八设纪希腊诗人，他的《工作和日令》是一部农亊诗，内容 
頦似中国的《四民月令》，写农村生活，也包括政治和道德方面的格言，他还写了 <神 
谱\见下文 

② 罗马史诗家维吉 尔也写 过一些田园诗和牧歌体诗， 大半 是古希腊田园诗和牧 
歌 的摹仿，以宫庭诗人而写农村生活，当然没有現实生活的 it 础。 
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(二）哲学的教科诗，宇宙讲和神谱 

上述箴铭，格言和教科诗之类品种都取材于某些特殊领域的 

* ♦ 

自然现象和人类生活，用简炼的语言，把某一对象 ，情 埃和范围中 
带有永恒意义和真正本质的东西比较零星地或比较完整地表现出 
来，使人可以认识到。由于当时诗还比较密切地结合现实生活，诗 

的艺术就成为起实践作用的工具。此外也还有一种诗形成第二个 

• • • 

系统，比前一种有时较深刻，有时对教训和促进道德较少注意 。属 
于这种的有宇宙谱，神谱和还没有完全放弃诗形式的哲学作品。 

參秦參 • • 

i . 例如克赛诺芬和巴门尼德①叙述爱利亚派哲学的诗篇，特 
别是巴门尼德在他的哲学著作的导言部分就采取了诗的形式。诗 
的内容是变化无常的个别特殊现象和永恒不朽的太一之间的对 

立。个别特殊的东西不能满足心灵的要求，心灵要追求真理，要用 

* 

思维的意识去掌握真理的抽象的统一和完满。心灵面对这种对象 
的伟大而感到开阔，就和它的威力进行搏斗，在心情振奋之中，就 
倾向于采取抒情诗的语调。不过对深思过的内容进行阐述仍带有 
实事求是的史诗性质. 

其次，在宇宙谱里提供内容的是事物、特别是自然事物的变 

參# •■籲 

化，是它们在火热的活动中的压力和斗争，这种变化激发了诗的 
想像把发生的动作和事迹表现得更丰富更具体，所采用的方法是 


①这两人都是公元前六世纪希腊爱利亚派哲学家，这个学派代表怀疑主义，较 
知名的成员是芝诺。克赛锘芬写过一篇诗，叫做 <亊物的本性 》 。巴门尼德的主要著作 
是 < 论自然、是用诗的形式写的，仅流传下一些断 简残； 
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对纷纭万状的自然力量隐约地或明确地加以人格化和象征化，使 
它们具有人类动作和事迹的形式。这种史诗的内容和表现方式特 

别适宜于东方的一些自然宗教，首先是印度诗最揸长于对世界起 

* 

源以及在世界中起作用的各种力量，想像出和描絵出往往是离奇 
怪诞的神话。 

3 -第三，神谱也有些类似情况。要使神谱获得正当的地位， 

参* • _ 

须有两个 条件: 第一，多种多样的神不应专以自然生活为他们威力 
和创造力的主要内容而排除其它，第二也不能有孕了的神恁思想 
和精神去创造世界，抱着妒忌的一神教的态度，不其他的神在 
他周围。希腊宗教观正是处在这种恰到好处的中间地位。它以天神 
宙斯家族抗拒不受控制的原始自然力量所得到的解放，以及对这 
嗅原始 自然力量所进行的斗争中，辖神谱找到了一种永恒不变的 
题材，这題材就是变化和斗争。这正是希腊史诗中的那些永恒的神 
的真实起源史^流传下来的赫希俄德的 <神谱> 就是这种史诗观 
念形式的著例，其中凡所发生的事都采取人类事迹的形式。随着 
召唤来进行精神统治的那些神愈获得解放而达到符合他们本质的 
显出精神个性的形像，神谱也就愈来愈少用象征的方式，因为有理 
由把神当作人来处理和描述了。 

但是这种史诗(神谱)还缺乏诗所应有的巧—^1划，它所能描述 
的-系列行动事迹虽昆出必然的先后次第，但是没有哪一个个別 
事迹或动作是从某了个中心出发而且从这中心找到它的统一和完 
整。此外，这种史诗的内容在本质上还不能提供一个本身完满的 
整体的观念，因为它在本质上还缺乏真正是人类的现实生活，而只 

潘 看 

有这种现实生活才能提供真正具体的材料去表现神力的统治^所 
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以史诗如果要获得完满的形式，就还赛克服这种缺点。 ® 

(三）正式的史诗 

_ 

在我们称之为正式的史诗里，这种缺点才得到克服。在上述 

• _ 

那些一般不加讨论的史诗品种里，语调虽是史诗的，内容却不真正 

是诗的。因为从确定的材料来看，道德箴规和哲学格言都还停留 

在抽象的一般上，而真正是诗的内容却须把具体的精神意蕴体现 

于具有个性的形像。至于史诗以叙事为职责，就须用一件动作(情 * 

节)的过程为对象，而这一动作在它的情境和广泛的联系上，须使人 

认识到它是一件与一个民族和一个时代的本身完整的世界密切相 

关的意义深远的事迹。所以一种民族精神的全部世界观和客观存 

在，经过由它本身所对象化成的具体形像，即实际发生的事迹，就形 

成了正式史诗的内容和形式。属于这个整体的一方面是人类精神 

深处的宗教意识，另一方面是具体的客观存在，即政治生活，家庭 

生活乃至物质生活的方式，需要和满足需要的手段。史诗把这一 

切紧密地结合到一些个别人物身上，从而使这一切具有生命，因为 

对于诗来说，普遍的具有实体性的东西只有作为精神的活生生的 

体现，才算存在 a 这样一种把整体和个体结合在一起的世界在实 

■ 

现过程中须以平静的步伐前进，不是像在实践行动和戏剧里那样 
匆忙地达到目的和结果，这样就便于我们在所发生的事情上流连， 
对事变过程中某些个别的画面深入玩索，对描述的周密鲜明进行 


① 以上 a , b 两段约略列举箴铭，格#,教训诗之类雏形史诗 d 黑格尔在这里提 
出了神是原始自然力 * 的人格化的观点。费尔巴哈在 <基督教的本质》里，马克思在 
治经济学批判*里都发挥了这个 覌点。 


第三卷(下）各门艺术的体系（续） 

h 

欣赏。全部推述的进展在它的客观形像之中就是连成一片的，但 
是这种连贯的基础和界限却由已定的史诗題材的内在本质来定， 
只是不把这种基础和界限明显地指出来。史诗尽管有较多的节外 
生枝，并且由于各部分有较大的独立性，联系是比较松散的。我们 
却不能因此躭设想史诗可以无休止地一直歌唱下去，史诗像其它 
诗作品一样，也须构成一个本身完满的有机整体，只是它的进展却 
保持着客观的平静，便于我们能对个别细节以及生动现实的'图景 
发生 兴趣。 

1. 作为这样一种原始整体，史诗是一个民族的“传奇故 
事”，“书”或“圣经”。每一个伟大的民族都有这样绝对原始的书, 
来表现全民族的原始精神^在这个意义上史诗这种纪念坊简直就 
是一个民族所特有的意识基础。如果把这些史诗性的圣经搜集成 
一部集子，那会是引人入胜的。‘这样一部史诗集，如果不包括后来 
的人工仿制品，就会成为一种民族精神标本的展览馆。不过并不 
是所有的民族圣经都具有史诗所应有的诗形式，也不是把所有宗 
教和世俗生活中最神圣的东西表现于雄伟的史诗作品的民族都有 
基本的宗教经典。举例来说，《旧约》固然包含许多传说故事，实在 
的历史乃至一些零星的诗歌，但就整体来说，却不能算是一部艺术 
作品。《新约》和^占兰经》同样地局限于宗教生活，这些民族的宗 
教以外的生活是宗教生活的后来的结果。另一方面，希腊人有荷 
马史诗作为他们在诗方面的圣经，却没有印度人和波斯人所有的 
基本的宗教经典。不过在有原始史诗的地方，我们须把一个民族的 
原始史诗和后来的经典作品区别开来，后者不再能反映全民族精 
神的全部观点，而只是较抽象地反映其中某些个别方面。例如印 
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度的诗剧或是梭福克勒斯的悲剧就不能像印度的 <腊玛雅那》和 
<摩诃麥罗多> 两部史诗或是荷马的《伊利亚特>和《奥德赛*那样显 
示出民族精神的全貌。① 

2. 正式的史诗既然第一次以诗的形式表现一个民族的朴素 
的意 m ， 它在本质上就应属于这样一个中间时 代：一 方面一个民族 
已从浑纯状态中醒觉过来，精神已有力量去创造自己的世界，而 F 1 
惑到能自由自在地生活在这种世界里;但是另一方面，凡是到后来 
成为固定的宗教教条或政治道德的法律都还只是些很灵活的或流 
动的思想信仰，民族信仰和个人信仰还未分裂，意志和情感也还 
未分裂。 

%)后来个人的自我和全民族的精神信仰整体以及客观现实 
倩况，以及所用的思想方式，所做的事及其结果都分裂开来了，个 
人本身的情感和意志也分裂开来了，只有到了这样的时代，史诗才 
让位给抒情诗和戏剧体诗，让这两个诗品种达到最成熟的发展。这 
种情况到一个民族的较晚的生活时代才会充分实现，当时人们定 
下来指异行动的普遍规定 Ll 不再从属于全民族的情感思想体系， 
而是独立地显现为一种阀定的法律，政治制度和道德规范之类散 
文性的安排，这就使得遵行的义务对干人成为不是内在固 有的而 
是外来的，与人 对立的 .人 被迫要服从的一种必然的约束。面对着 
这种本身已成定局的现实情况，人的心灵有时就转向由主体情感 
思想所形成的一种仿佛迫独立自在的世界，不使情感思想之类因 

*- 4 W - — - . _ __ 

这…节说 明正式 史诗是 在诗 的历史发展最初的阶段，通过神和人的事迹，来 
表现一个民族和一个时代的民族樁神(特别是宗教意识）和客观现实也活的艺术形式 。 
各民族的史译就地岑民族的圣经，但是有史诗的民族不一定就有宗教经典，例如希腊 
人；有宗教经典的 iii 不一定 巧史诗 .例如犹太人， 
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素表现于行动，而只是在它们上面深连玩索，于是躭表现个人的内 
心生活于 if 另一种情况是心灵把实践性的欲望提升到首位， 
要在行动中去 i 现它自己的独立，要剥夺客*情塽和事迹在史诗 
中所享受的独立权。.导致产生戏剧体诗的就是这种人物性格和目 

C « • « 

的在行动方面所表 现的个 性尊严的加强。但是史诗却不然,它却要 
求情感与行动的统一以及内心所要实现的目的与客观世界*态的 

统一，这种尚未分裂的原始的统一只有在民族生活的最初期和诗 

♦ 

的发展的最初阶段才会出现。 

2 b ) 但是我们不能因此就认为一个民族在他们的英雄时代即 
史诗的摇篮期，就已有用诗来描述自己的艺术了，因为一个在实际 
生活上已具有诗的性质的民族是-回事，而对诗的材料有*识地 
要去表现而且有艺术本领能去表现，却另是一回事。对世界进行 

描述的要求，即艺术的形成，必然要比自由自在地直接享受诗的半 

• • 

活的那种精神出现得较晚。荷马和传说出于荷马之手的诗篇要比 
所歌咏的特洛伊战争晚几百年。特洛伊战争是一件实际发生过的 
事，正如我所相信的荷马本人也确是一个历史人物。奥森(假如用 
他的名字流传下来的那些诗歌真正是他写的话)①也是歌颂过去 
的一个英雄时代的，这个英雄时代的已沉没的光辉使人感到有必 
要用诗来表现它和纪念它。 

2c ) 不孕民族的诗的生活和民族史诗的出现尽管在时间上有 
间隔，诗人和他的題材之间仍必须有紧密的联系。诗人必 须完全 
熟悉他所描述的情况，观照方式和信仰，对他基本上仍是现实的题 
材只须提供诗的意识和描述的艺术。如果当前现实所强加于诗人 

①《奥癱的诗> ，已见 第一卷325 页注， 
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的那种正起作用的信仰，生活和习惯覌念和诗人以史诗方式去描 
述的事迹之间毫无亲 W 的联系，他的作品就必然是支离破碎的。 
因为一方面是诗人所要描述的内容，即史诗的世界，另一方面是原 
来离开这内容而独 a 的诗人霜己的时代意识和观念的世界，这两 
方®虽然都是精神性的，却依据不同时代的原则而有不同的特征。 
如果诗人3己的精神和他所描述的民族生活和事迹所由产生的那 
种精神根本不同，那就会产生-种分裂现象，使人感到不合式乃免 
不耐烦。因为一方®我们看到过去壯界情况的各种场面，另一方 
面又看到毫不相同的诗人所处时代的形状，思想方式和对待事物 
的方式，其结果是从文化较发达时代的眼光去看这种对过去信仰 
的描述，就感到枯燥无味，简直是迷仿，是诗人所虚构的无聊装饰， 
这就使原姶心灵所特有的那种生命力完全丧失 r G ^ 

3 这就牵涉到诗人在正式史诗里所应处的地位。 

3 a ) 尽管史诗须客观地实事求逄地描述一个有内在理由的， 
按照本身的必然规律来实现的世界，尽管诗人自己的观念方式还 
接近这个世界并且还能使3己和这个 K 界等间 起来，描述这个肽 
界艺术作品却还是他个人的一部自由创怍。关于这一点，我们可以 

署 _ * « 

M 忆希罗多特的句名 d : 荷马和赫希俄德替希腊人创造了神。 
希罗多特称赞这两位大史诗作者所 ft 有的这种自由创造的大胆也 

..!•«_ . - — _ ，_ - —-禮， ■ _ ^ -- —- -- 

CD 第2段三％说明史诗的产生时代，民族精神已觉醮,但连关 F 宗教道德法律 
等观念.还没有固定成为对个人有约乘力的教条和规章制度，民疾理想和个人理想丕 
没有分裂， 到了后 来民族 y 令人在 e 识肜态 I ：沙裂 r , 个人本身的情玮和意志也分裂 
了，于是史泠就让位给偏重 k 体情感的抒情诗和傕重表现主体性格于客甩事迹的戏剧 
体诗。史诗的出现比史诸所写的生活时代较晚，但史诗怍者与他所写的过去时代相 
鏵电《范太远，否則诗人的时代盘识和所写的史涛的时代意识有本质的差別.作品就 
会显出 达种分裂，不能表埂过去史诗时代的真正的民族稍神。 
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可以说明史诗在一个民族中必然是古老的，它所要描述的却还不 
是最古老的情况。几乎每一个民族在它的最早的起源时代都或多 
或少地接受过某一种外来文化和异族宗教崇拜的影响 a 正是这种 
外来影响导致精神方面的奴役，导致迷信和野蛮状态。在这种情况 
之下，精神对最崇髙的对象不感到家常亲切而磨到陌生，不是由本 
民族和个人的意识所产生出来的。例如印度在它的伟大的史诗时 
代以前，在宗教观点和其它情况方面就已经历过多次大革命。希腊 
像我曾经提到过的，也要在埃及、腓尼基和小亚细亚等外来文化基 
础上进行改革 o 罗马人沿袭了希腊文化的一些因素，民族大迁徙 
中一些蛮族也接受了罗马的和基督教的影响，如此等等。只有到 
了诗人凭自由的精神拋弃了这种外来桎梏，对事物有自己的独立 
看法，重视自己的精神，因而克服了意识领域的混乱，这时才能开 
始产生真正的史诗。另一方面，在一个时代里，如果已出现了抽象 
的信仰，定得很完备的教条，固定的政治的和道德的基本原则，那 
也就已离开史诗所要求的具体(一般与特殊尚未分裂）而家常亲切 

f 

(摆脱了外来文化的 束缚) 的精神状态了。真正的史诗作者所处的 
情况却与此不同，尽管他在创作上享有自 凼独立 ，他对所描 述的壯 
界，从在个人内心中起作用的 那些普遍力量，情 欲和旨 趣到一 切外 
’在 事物，却都要了如指掌。例如荷马描述他的 史诗世 界就亲切如 
道家常，对旁人家常亲切，对我们也就家常亲切，因为我们 从这規 
看到真_情况，看到生活在那个史诗 世界 里而感到自在 的精神，乂 
看到诗人自己和他的全副心思和精神都显现在诗里，这就使我们 
更感到心情舒畅。这样一个时代可以处在 文化亨展的较低阶段， 
但是仍然处在诗和美的阶段，所以我们可以从内容意蕴上领会到 
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真正的人的高尚要求一- S 卩每一个英雄人物的荣誉，思想和倩感， 
计谋和行动一~•并且欣赏这些描绘得很详细的，既高尚而又生动 
鲜明的人物形像。① 

3 b ) 为着显出整部史诗的客观性，诗人作为主体必须从所写 

• • 

对象退到后台，在对象里见不到他。表现出来的是诗作品而不是 

• 售 

诗人本人，可是在诗里表现出来的毕竟还是他自己的，他按照自己 
的看法写成了这部作品，把他自己的整个灵魂和精神都放进去了。 

4 

他这样做，并不露痕迹。例如在《伊利亚特> 这部史诗里叙述事迹 
的有时是一位卡尔克斯，有时是一位涅斯特，@但是真正的叙述者 

i 

还是诗人自己就连在人物角色的内心变化诗人也往往借神来加 
以客观的描述，例如阿喀琉斯发怒时，雅典娜女神就出现在他面 
前，劝他息怒保持镇静。这是诗人的意造，但是所叙述的毕竟是客 
观事实而不是诗人 自己 的内心世界，所以创作主体的因素应完全 
退到后台，正如诗人也不应在他展示给我们看的那个世界里露面 
一样。从这个观点看，伟大史诗风格特征就在于作品仿佛是在自 
歌唱，自出现，不需要有一个作家在那里牵线#) 

3 c ) 但是史诗作为-部实在的作品，毕竟只能由某一个人生 
产出来。尽管史诗所叙述的是全民族的大事，作诗者毕是民 

① 这一节说明史诗作者的 地位： 他应该保持客观态度，但是史诗还是他个人的 
自由创作。史诗起源于民族早期但不是最早期,」因为在最早期民族文化一般都要受 
外来文化的千扰或奴役，只有诗人摆脱这种奴役，真正能代表本民族的精神和意识，他 
才有自由创作的可能，他的作品也才显得家常亲切，能得到听众的同情共鸣和欣赏^ 

② 卡尔克斯是…位星相家，涅斯特是一位老谋士，《伊利亚特》里有择故事片段 
是由他们叙述的。 

③ 这一节重申史诗的客观性，诗人不应在史诗里尨面，但这并不是说，他的作品 
不是他的整个灵壤和精神的体现。 
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族集体而是某某个人。尽管一个时代和一个民族的精神是史诗的 
有实体性的起作用的根源，要使这种精神实现于艺术作品，毕竞要 
由一个诗人凭他的天才把它集中地掌握住，使这种精神的内容意 

• 争 

蕴渗透到他的意识里，你为他自己的观感和作品而表现出来。因 
为诗创作是一种精神生产，而精神只有作为个别人的实在的意识 
和自意识才能存在。按一定语调写成的作品既已存在，它就成了一 
种现存的榜样，可以供人蓽仿，按照类似的或相同的语调去歌唱。 

暑 

例如我们现在听到一大批一大批的诗人都在摹仿歌德的语调歌 
唱。但是许多首诗都按照同一个语调歌唱下去，并不形成一部首尾 
联贯完整的作品，这种完整的作品只有从某了卞人的精神中才能 
产生出来，这一点对于荷马史诗乃至于《尼伯龙根歌的认识都 
特别重要。 * 尼伯龙根歌 &的作 者是谁，并没有确凿的历史根据。关 
于 《 伊利亚特》和《奥德赛》却有一种众所周知的意见，认为实际上 
并没有荷马这样一个人作出这两部史诗的全体，而是先由一些个 

• 攀 

别的作者作出其中一些个别的部分，然后这些部分被结集成为两 
大部作品。②涉及这个看法，首先就要问：这两部史诗之中是否每 
一部都自成一部史诗的有机整体，还是像现时流行的主张所说的， 
这两部史诗都没有必然的开头和结尾，所以可以无休止地歌唱下 
去？荷马史诗的结构在本质上固然比较松散，不像戏剧体诗那样 
紧凑，其中各部分不免显得彼此独立，乃至还有一些题外的穿插和 

① < 尼伯龙根歌*是中世纪日尔曼民族的史诗，上文已屡见。详见下文 ** 正式史 
诗的特征节注. 

② 关于荷马史诗的看法，西方文学史家至今还没有定论。比较可信的是史诗起 
源于民间歌唱，后来才由文人结集起来，加3：整理过。现存的荷马史诗是公元前七世 
纪才结集的，而荷马却传说是公元前十世纪左右的以唱诗为职业的肓人 d 
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异文;但是它们毕竟各自形成一个有内在联系的整体，而这样的整 
体只能出于一个人的手笔。如果说荷马史诗缺乏整一性，只是由 

嫌 _ 

一些用同一个语调的史诗片段拚凑成的，这种看法是粗陋的，不符 
合艺术性质的。如果这种看法所指的只是诗人作为主体在他的 
作品里不曾露面，那倒是对他最高的表扬•，那就等于说，人们从这 
些史诗里看不出诗人自己的主体的思想和情感，这倒是荷马史诗 
的真实 情况。 其中所表现的只是事实，只是全民族的客观的观照 

m 

方式。不过就连民族诗歌也要一张口或一副喉舌，从充满民族情 

感的内心里放声歌唱出来。一部本身竿了巧艺术作品就需要某了 
个人的整一的精神。① • • • • 


b ) 正式史诗的特征 

上文讨论史诗的一般性质时，我已约略提到一些雏形的史诗 
品种。它们尽管用的是史诗语调，却还不是完整的史诗，因为它们 
并没有把一种民族情况和一种整体世界中发生的具体事迹表现出 
来，而只有这种情况和事迹才是完整史诗的适合的内容，完整史诗 
的基本特点和条件上文已经指出了。 

在这番回顾之后，我们现在就要研究可以从史诗艺术作品的 
本质中抽绎出来的一些特殊的要求 u 这里马上碰到的困难在于就 
特殊的方面进行一般性的讨论，就没有多少话可说，我们就不得不 
研究历史发展以及各民族的个别史诗作品，而各民族和各时代在 


①在这一节里黑格尔举荷马史诗为例说明一部首尾联贯的完整作品必 须由某 
二个作者作出。他还没有集体创作的概念，也不明白真正的原始的民族史诗一般都起 
源于民间歌唱，在泷传中陆续增删修改成的。 
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这方面有很大的差异，就很难得到适用于一般的结论。不过这种 
困难倒有-种解决办法，这就是从许多民族的史诗经典中挑出一 
种来，把它作为正式史诗的标本或例证。荷马史诗就可以作这种 

螫费 •耆 

标本。所以我想主要地根据荷马史诗来找出一些我认为符 合史诗 

W. 

本质的基本定性。这种 S 本定性可以总结 如下： 

第一，我们要研究一般世界情况具有什么样性质，才可以使史 

* • • 4 

诗的事迹得到洽当的 表现； 

其次，我们要研究这种个别的史诗事迹本身的 性质； 

♦奉 攀爆 

第三，我们要看看用什么形式才可 以使上 述两方面在一部艺 

參 • 

术作品里达到统一，形成史诗的完整体。 

« • • 

(一）史诗的一般世界情巩 

我们开始时就已经说过，在真正的史诗事迹里要完成的因而 
要描述的并不是一件孤立的偶然的事，而是一件从时代与民族情 
况的整体中派生出来的动作（情节），所以只有把这个动作放在一 
个较广大的世界里才能把它认识淸楚，在描述中也要求反映出这 
种结合在一起的实际情况。——我现在只能约略提一提这种一般 
世界情况基础所应有的正确的诗的形状，因为在第一卷讨论理想 
的动作情节所要求的一般世界情况时，已指出这方面的要点了①。 
现在我只谈对史诗特別重要的几点。 

1 • 史诗用为背景的最适宜的世界生活情况可以略述如 下:这 
种生活情况对于个别人物已成了现成的具体现实，但是和原始生 
活气息还有紧密的联系，如果让髙髙在上的英雄们去开创一种世 

①见第一卷 223—250 页。 
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界情况，决定什么才存在或什么才应该存在，这种决定就带有主观 
性，不能显现为客观现实，这就不符合史诗的性格。 

la ) 在史诗的世界情况里，伦理生活的关系，家庭的结合乃至 
全体人民在战争时期和在和平时期作为一个民族的团结，都应该 
已经建立起来而且经过了发展；但是同时也还没有固定的道德规 
章和法律条文之类普遍生效的东西，不顾个人主覌方面生动具体 
的特殊情况，即使违反个人意愿，对个人还是有严格的约束力。与 
此相反，在史诗的世界情况里，应该成为唯一根源和支柱的是是非 
感，正义感，道德风俗，心情和性格，而这些因素还没有由知解力固 

• 镛 

定下来成为散文现实的形式，和人心或个人思想情感相对立。一 
个社会如果已发展成为组织得很周密的 具有宪 法的国家政权，有 
制定的法律，有统治一切的司法机构，有管理得很好的行政部门， 
有部长，参议员和警察之类人物，它就不能作为真正史诗动作(情 
节）的基础。客观的道德习俗情况固然是意志和实现意志的结果， 
但是起意志和实现意志都只能靠行动的人物和他们的性格，并不 
是由于道德习俗本已普遍生效而且本身有存在理由，它就能获得 
客观存在（实现)。我们在史诗里固然看到客观的生活和行动具有 
根本的共同一致性，但是也看到这种生活和行动中毕竟还有自由， 
这种自由就显出个人的主观意志①。 

lb ) 这番话也适用于人对周围自然的关系，人从自然中所取 

• • 

得的满足需要的手段以及这种满足的性质。关于这一点，我第一 

* * 參 0 

tD 这一节说明在史诗的世界情况中还没有出现与个人相对立的固定的严格的 
道德法律等等的规章制度，个人还有凭主体的情感和耷志去行动的自由。在近代国家 
政权之下，个人与社会分裂对立，躭不可能产生史诗。 
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三卷(下）各门艺术的体系 （绞) _ 

卷谈理想从外在世界得到 定性时 也已讨论得很详细。凡是人在物 
质生活方面所需要的东西，例如居房和园地，帐篷，床，刀矛，航海 
的船，载人去打仗的车，烹调，屠宰，饮食等等，没有哪一件对人只 
是一种死板的手段，而是每一件都必使人感到其中有他的全部聪 
明才智，有他自己。所以本来是外在的东西 因为和 人有紧密的联 
系而就打下了人的个性的烙印。从这个观点来看，我们近代的机 
器工厂及其产品以及一般满足物质生活需要的方式，正如近代国 
家机构一样，也完全不宜千做原始史诗所要求的那种生活背景 。正 
如知解力及其袖象普遍槪念以及完全不侬存于个人心愿的统治权 
在真正史诗的世界观里还不能起作用一样，人在史诗世界里也还 
没有脱离和自然的生动的联系，还与自然在一起过着时而友好&十 
而斗争的强烈而新鲜的共同生活。① 

10这就是我在第一卷（22 9 —246页）所说的与牧歌时代不 
同的英雄时代(史诗时代）的世界情况。我们看到荷马用最优美的 
诗歌和丰富多采的人物性格把这种英雄时代的世界情况描绘出来 
了。在他的史诗里，家庭生活和社会生活既没有野蛮时代的那种 
实在情况，也没有家庭关系和国家秩序都已固定下来时那种单凭 
知解力的散文气息的生活，而是处在我所指出的原始诗的那种中 
间状态。这里有一个基本 要点： 人物形像都现出自由的个性^例 
如在 < 伊利亚特》里，阿迦门农固然是王中之王，其余的将领都在他 
的王杖指挥之下，但是他的统辖权并不是主奴之间命令与服从的 

①这一节说明史诗时代人与自然和物质生活的紧密联系，自然向人提供满足需 
要的手段而人的性格和行动也在这种手段上打下了自己的烙印。马克思在《政治经济 
学批判》里讨论文艺与物质生产的紧密联系时所谈的也是这个问題，读者最好仔细 
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死板关系。他要考虑到许多方面，谨慎从事,因为他下面的那许多 
君主并不是一些召之即来的将官，而是和他享有同样的独立自主 
权。他们都凭自愿团聚在他的麾下，或是由于各种机缘前来参加 
这次远征^他遇事要和他们商量，如果他们不听话，就会象阿喀琉 
斯那样离开战场，拒绝参战。正是这种自由参加，凭自己的意志作 
抉择，保证了个性的独立不遭到损害，也使整个局面具有诗的模 
样。同样的情况在<奥森的诗> 也可以见到，熙德①这位代表浪漫 
的骑士风的民族史诗的英雄和随从他的那些将领之间的关系也是 
如此。就连在阿里奥斯陀和塔梭的史诗作品里，③这种自由的关 
系也还没有遭到损害，特別是在阿里奥斯陀的作品里，那些分散的 
英雄们彼此几乎没有什么联系，各自独立地进行冒险事业。其中 
人民对领袖的关系也正和希腊将领们对阿迦门农的关系一样，并 
没有人民要被迫服从的法律;他们服从是根据荣誉感，崇敬心，在 
能用暴力的强汉面前的羞耻以及英雄性格令人折服的力量等等。 
家庭内部的秩序也不是靠固定的主仆关系而是靠情感和道德习俗 
来维持的。一切都仿佛本来就是如此。例如荷马叙述希腊人和特 
洛伊人在一次战役中，希腊人固然也损失了一些英勇的战士，但是 
伤亡没有特洛伊方面那么多，因为(荷马说)希腊人总是想到在危 
急中互相救援，他们有互助的风格。如果我们今天要确定一个纪 
律严明的军队和一个没有文化的军队之间的差别，我们也会认为 

① 熙德是同名的中世纪西班牙民族史诗中的主角，叙述他领导西班牙人抗拒作 
洲伊斯兰教徒摩尔族入侵的战争亊迹。 

② 阿里奥斯陀 （1474—1533) 的史诗作品是 《 发狂的罗兰 》 ，塔梭 （1544 —】 595) 的 

史诗怍品是<耶露撒冷的解放》。两人都是意大利诗人，所写的都是中世纪基督教徒与 
伊斯兰教徒的战争。 
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有教养的军队的本质特征在于这种团结一致，这种自己和旁人处 
在统一体中才好发挥效能的意识。野蛮的军队只是些乌合之众， 
其中没有人能依靠旁人。但是在我们现代须凭辛苦的严格军事训 
练才能得到的结果，像是在督促和命令之下苦练成的一种秩序，在 
荷马史诗里却是一种自生自长的道德习俗，很有生气地体现在每 
一个人身上。 

由于同样的缘故，荷马对外在的事物和情况进行了丰富多采 
的描绘，他并不在近代小说所喜欢描写的自然风景上浪费工夫， 
但是对一根手杖，一根王贫， 一 张床，武器，衣服，门柱之类却描 
绘得极细致，甚至把户枢也描绘出来。这些东西对于我们近代人 
好像琐屑不足道，我们受了近代教养的影响，对许多外在事物和表 
达方式都抱着傲然不屑一看的态度，而把衣服器皿和陈设之类事 
物的等级却划分得很细密。此外，近代满足需要的手段都是分成 
许多零件，由许多不同的工艺行业分途制造，这样拚凑起来的成品 
中每一特殊部分都降到附属品的地位，我们就觉得它们不值得注 
意和列举。古代英雄生活中的器具及其制造都很原始简朴，他们 
之所以肯花工夫去描绘它们，是因为人们还不曾把这一切事物分 
出髙低等级，它们都是有使用价值的。人们也还不曾使整个生活 
脱离有实用的具体事物而转到纯粹理智的领域，所以他们还能从 
这些原始简朴的器具及其制造中看到自己的熟练手艺，财富和正 
当的兴趣而感到光荣。屠宰，烹调，斟酒之类工作还要由英雄们自 
己去干，他们把这类工作当作目的和享受来进行。至于我们近代 
人哪怕吃一餐午饭，要使它显得不是一件日常琐事，就不仅要有佳 
肴，还要槁一点有风趣的谈话。荷马对日常事物的详细描绘并不应 
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看作对枯燥事物所附加上的一种诗的装饰，而是符合所写人物和 
情况本身的精神。这正如我们现代农民不厌其详地谈琐碎事，我 
们的骑兵们谈到马厩，马，马靴，踢马刺，马裤之类也就津津有味地 
谈个不休一样。比起较髙贵的知识分子的生活，这类日常事物当 
然就显得枯燥无味。 

史诗世界还不应局限于只在一个既定场所发生的特殊事迹的 

• _ 

有限的一般情况，而是要推广到包括全民族见识的整体。最好的 

• • « 攀 

例证是《奥德赛》，这部史诗不仅使我们认识到希腊将领们的家庭 
生活以及他们的奴仆和僚属，而且还详细描述了外国人的生活，海 
上的危险遭遇，隐士的住所等等。在《伊利亚特》里也是如此，按照 
题材的性质，这部史诗中事迹发生的场所比较窄狭，在战场上不会 
出现和平生活的场面，荷马却仍然在阿喀琉斯的盾牌①上对整个 
大地和人类生活，例如婚礼，法庭审判，耕种，牛羊群，城市中的内战 
之类，用高明的艺术手腕作出令人惊赞的描绘，这种描绘就不应看 
作題外的穿插。与此相反，在据说是奥森创作的那些诗篇里，所写 
的世界就太窄狭，太不明朗，像是抒情诗了。但丁的天使和魔鬼们 
所居住的世界也不是一个与我们人类相干的独立的世界，而只是 
对人类进行奖惩的一种手段在《尼泊龙根歌》里更看不出一个明 
确的实在的形象鲜明的背景场所，故事的叙述带有街头卖唱人的 
调子，叙述尽管够详细，但是很像一个卖艺的学徒把路上听到的东 
西复述一遍，自己又在里面添油加醋。我们感觉不到所描述的事 
迹如在目前,只感觉到诗人的无能和使劲卖力。这种冗长软弱的 

具 

①《伊利亚特》中很有名的一个穿插^这面盾牌是火神替阿喀琉斯铸造和雕刻 
的，雕刻题材涉及各方面的生活，颇近似中国画中的 C 淸明上河图\ 
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笾三卷（下）各门艺术的体系（结) 


情况在德国流行的一些英雄传记里当然还更糟，直到最后落到地 
道的艺徒们即工匠歌者①的手里，就每况愈下 了。® 

2-史诗作为艺术，既然要表现出一个在各个特殊方面都界定 
得很明确的世界，这个世界就必然有它所特有的个性，史诗所反映 
出来的就是某一确定的民族的世界。 

2 a ) 从这个观点来看， 一 切真正原始的史诗对表现在伦理的 
家庭生活，战争与和平时期社会生活情况，乃至需要，技艺，习俗和 
兴趣等方面的民族精神，也就是一个民族在整个历史阶段的意识 
方式，都要描绘出一幅图画。要对史诗进行评价，钻研和分析，就等 
于用心灵的眼睛去检阅各民族的各具个性的精神。如果把各民族 
史诗都结集在一起，那就成了一部世界史，而且是一部把生命力， 

，成就和勋绩都表现得最优美，自由和明确的世界史。例如我们如果 
想学会认识希腊的民族精神和历史，或是至少他们在起源时所凭 
借的基础以及他们用些什么办法去进行使他们自己的历史继续下 
去的斗争，那么，荷马史诗就是最生动最单纯的资料来源了。③ 

2 b ) 民族的实在情况有 两种： 第一种是某一民族处在 某一确 
定的时代和某一确定的地理气候，山川林野之类自然环境之中形 

成特殊习俗的那种完全实实在在的世界，第二种是宗教，家庭和社 

_ _ ___ • • • • • 

① “工匠欹者” （Meister sSnger) 德国十四至十六世纪城市工匠们所发展成的一 
个诗派，受到前期宫廷情诗瞅手的影响，在格律形式上很拘谨，題材也很陈腐。 

② 这一节主要举荷马为例，说明史诗对一个时代和一个民族的全部生活情况都 
提供生动鲜明的图画，要点在于英雄时代人物虽有民族感和集体感，服从民族的道德 
习俗，但还不受死板的法律规章制度的约束，还能自由地抉择自己的行动。黑格尔在 
这里提到近代分工制以及体力劳动与脑力劳动的脱离对个人和社会的影响。读者可 
参较马克思在 《 经济学哲学手稹 》 里论分工和“异化”部分所作的更明确更正确的发挥。 

③ 这一节说明史诗表现一个民族的独特精神，各民族的史诗汇集起来> 躭成为 
一部生动的世界史。 
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会等方面的精神意识中的民族实体 C 理想)。如果原始史诗应该像 

• 籲 

我们前已提出的要求那样，要成为有永久价值的全民族的经典，过 
去时代的第一种实在情况只有在和民族生活的真正实体（第二种 
实在情况）有内在联系而成为确实的性格特征时，才可以用在史诗 
里，才能引起持久的生动的兴趣，否则它就成为完全偶然，可有可 
无的。例如本乡本土的地理固然是属于民族的，但是使一个民族 
具有特殊性格的并不是地理因素。异方的另样的自然环境只要不 
违反本民族的特性，就不至有什么妨害，甚至对想像还有某种吸引 
力。直接看到本乡本土的山河当然可以引起青年时代的回忆，但是 
它们如果和观照方式与思想方式的整体没有较深刻的联系，光是 
引起回忆这一点联系也就是题外的不大相干的东西。此外，像在 
<伊利亚特》所写的远征，就不可能写希腊本上的地方色彩，异域的 
自然环境在这部史诗里还是有很大的吸引力。 

如果一个民族在许多世纪的过程中精神意识和生活情况的改 
变很大，以至较近的时代和远古出发点之间已完割断联系 ，一 部在 
这种情况之下写出的史诗就会更没有持久的生命力。例如克洛普 
斯托克在诗的另一个领域里企图建立一种民族宗教诗，而在后来 
又把赫尔 曼 和吐丝涅达 搬上舞台，就是如此。①《尼布龙根歌》@的 

① 克洛普斯托克 （17=4 二1803)，德国浪搜派诗人，曾花了三十年仿效密尔顿的 
&失乐园》，写了一部史诗《救世主 h 赫尔曼和吐丝涅达是他后来写的德国民族历史剧 
中的人物。 

② ％尼布龙根歌 >这部日尔曼民族史诗起源于北欧民间传说，以西格佛里特为主 
角，他夺得了由仙鬼守卫的一批黄金珍宝，和布根第公主克里姆希尔达结了婚，后来被 
她的家奴杀死。她改嫁了厄泽尔王（即侵入西欧的匈奴酋长阿惕拉）。她的弟兄们劫 
去了西格佛里特嫌给他妻子的黄金珍宝，把它投到莱茵河里^她为着报杀夫之仇和夺 
回黄金珍宝，把她的弟兄们和家奴骗到厄泽尔的朝廷，把他们杀死。她自己也被一位 
骑士希尔德布朗特杀死。后来德国音■乐家瓦格涅根据这个传说创作出他的几部有名 
的飫剧 ，如 4 西格弗里特 莱茵河的黄金* 等等， 
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第三卷（下）各门艺术的体系（续) 


情况也类似，其中所写的布根第人，克里姆希尔达的报仇，西格弗里 
特的事迹，全部生活情况，全族覆灭的命运，北欧的人情风俗，厄泽 
尔王等等，都和我们现在家庭、政治、法律等方面的生活以及规章 
制度没有任何活的联系。比起《尼泊龙根歌》中事迹来，基督的传记, 
耶露撒冷，伯利恒，罗马法乃至特洛伊战争，对我们都还有较多的 
现实联系。在德意志民族意识中，尼泊龙根之类传说事迹都已一 
去不复返了。如果今天还有人想根据这种传说事迹去创作一部有 
民族意义的作品或经典，那就简直是一种最荒谬的幻想了。在幼 
年热情仿佛重新燃起的日子里，就可以看出一个时代的老年期的 
征兆,就像临死前的返老还童一样，这种征兆就在干企图靠死亡衰 
朽的东西来恢复元气，从其中获得情感和现实感，而且还期望旁人 
也这样办 

2 e ) 如果一部民族史诗要使其他民族和其它时代也长久地感 

• * 

到兴趣，它所描绘的世界就不能专属某一特殊民族，而是要使这一 
特殊民族和它的英雄的品质和事迹能深刻地反映出一般人类的东 
西。例如荷马史诗在直接的宗教伦理的题材，优美的人物性^和 
一般生活，以诗人把最崇高和最猥琐的事物都笱得活灵活现的艺 
术手腕这种几方面都显得是一部永远有现实意义的不朽著作^不 
过在这方面各民族之间有很大的差別。例如《腊玛雅那》当然生动 
地表现 r 印度民族精神，特别是宗教方面的，但是全部印度生活却 
极特殊，使人不能凭真正是人所特有的东西去冲破这种特殊性的 

①这-节说明史诗时代既已过去就不能再写史诗。过去史诗事迹要和今天现 
实有活的联系，否則就不能再引起兴趣 & 黑格尔痛斥当时德国诗人克洛普斯托克用与 
德国现实无关的过去传说写史诗，说这种“靠死亡衰朽的东西来恢复元气”是“临死前 
的返老还童' 这种看法还是反对复古惻退。 




第三章诗 125 

_ . — — . — 

框框来理解它。以史诗方式描述出来的整个基督教的世界却完全 
不同。例如《旧约》，特别是描述宗法社会的部分，所显示的世界一 
开始就是土生土长的，而且是通过事迹生动鲜明地表现出来的，所 
以永远不断地重新受到欣赏。歌德在回忆童年时期时就说过，“尽 
管他的生活和学习都很分散零乱，可是他的精神和情感都集中在 

这一点 (< 旧约》)上，从而获得心情的宁静”，直到晚年他还谈到这 

• « • 

一点，“在东方漫游的全部途程之中，我们总是不断地回到这些著 
作，就像回到最凉爽的清泉一样，尽管这里的水也有时是浑浊的， 
也有时转到地下潜流，但是马上又喷出来，纯洁而清鲜。” u) 

3. 第三，一个特殊民族不能凭民族个性中的静止的一般情况 

« * 

提供真正史诗的题材并且把它独立地描绘出来。这种一般情况只 
能是一种基础，要有一件自发展的事迹在这基础上发生着，联系到 
民族实际的各个方面，使它们都自然而然地牵涉进来。这种 
事迹不能只是一种外在的偶然事件，它必须有一个根据实体精神 
而通过意志去实现的目的。民族的一般情况和个別的动作情节既 
然不应互相脱节，一个具体事迹就必须在一般情况这个基础里找 
到它的动因，而且在这个基础上进行着。这就等于说，上文说的史 
诗世界必须就个别具体情境去掌握，史诗所要叙述其实现过程的 
那个具体目的必然是由这个情境产生的。我们在第一卷里(253— 
267页论“冲突”的部分)泛论理想的动作情节时就已指出，理想的 
动作情节首先要有这样一种情况或情境 :它要 能导致冲突，引起纠 

①这一节说明某一民族史诗要使其他民族和其它时代发生兴趣，就要在民族性 
中表现出普遍的人性。作者认为荷马史诗和基督教的《旧约》都能做到这一点^印度 
史诗 々腊玛 雅那*的生活内容就太特殊，不易理解。黑格尔在这里还是从普遍人性论出 
发 ，去解释过去 古典作品何以还有持久的及引力。 
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纷的动作以及必然跟着来的反动作。所以能揭示某一民族的史诗 
世界情况的那种具体情境必须是本身导致冲突的。因此，在冲突 

癧 _ # * 

这一点上史诗和戏剧体诗处于同一领域，我们在这里首先要确定 
史诗的冲突和戏剧的冲突之间的差别。① 

3 a ) —般地说，战争情况中的冲突提供最适宜的史诗情境，因 
为在战争中整个民族都被动员起来，在集体情况中经历着一种新 
鲜的激情和活动，因为这里的动因是全民族作为整体去保卫自己。 
这个原则适用于绝大多数史诗，荷马的《奥德赛》和许多宗教诗好 
像是例外。但是《奧德赛》所描述的冲突事件也是用特洛伊战争为 
基础的，就连俄狄修斯航海回家的航程和他冋家后在故乡伊塔卡 
的情况尽管不是叙述希腊人和特洛伊人的战争，却仍是叙述这次 
战争的后果。实际上《奧德赛*所写的还是一种战争，因为希腊将领 
们再经过十年离乡别井之后回家时发见他们的家乡领土已变了样 
子，要重新征服⑧。关于宗教史诗，我们要研究的主要是但丁的 
<神曲》。这里基本冲突仍然是导源于战争，即恶魔背叛上帝那场 
原始的斗争，由此在人世现实领域里便派生出反抗上帝和崇敬上 
帝两种势力之间的不断的内外战争，其结果是惩罚，净化和降福三 
种报应，也就是地狱，净界和乐园。@在克洛普斯托克的《救世主》 
里中心也是反对耶 稣基督的战争。但是最生动最适宜于史诗描述 

① 这一大段的导言说明世界一般愔况只是史诗事迹进行的一个基础，还必须有 
一个具体情埦作为史诗事迹所由发生的动因，这种情境必须是能导致冲突的。 

② &奥德赛>是<伊利亚特>的续编，后者叙述希腊人远征小亚细亚的特洛伊的十 
年战争，前者叙述战争结束后希腊人乘船回国，其中俄狄修斯所带领的宫兵在海上遒 
大风浪迷失方向，在海上浪游了十年，经历了许多险境和奇遇，终于回到故乡伊塔卡， 
发见他的妻子被许多求婚者包围，情形很严重。俄狄修斯设计战胜了那呰求婚者，才 
把秩序恢复过来。 

③ 《神曲☆叙述诗人但丁自己灵魂冒险的历程，他先入地狱，次登净界，最后登天 
国乐园，描述沿途所见所闻，宣传基督教的因果报应和关于个人修行的教义。 


的还是一场实际发生过的战争，例如我们在<腊玛雅那》里特别是 
在《伊利亞特>里所见到的。此外，奥森，塔梭，阿里奥斯陀以及卡 
曼希诸人的名著也可以为证。在战争中主要兴趣在于英勇，而 

參 • 

英勇这种心灵状态和活动既不贫 于抒情 I # 的表现，也不宜于用作 
戏剧的情节，但特別宜干史诗的描绘。因为在戏剧体诗里主要关 

键在人物内心里精神性的刚强或软弱，从伦理观点有理由可辩护 

• • • 

或可鄙弃的情致；在史诗里主要关键却是人物性格中的自然（本 

# • 

性）方面，所以在民族战争里英勇却有正当的地位。英勇本来就不 

» • 

是一种伦理的品质，因为伦理的品质是由意志作为精神的意识和 
决断力来决定的，而英勇却要靠人物性格中的自然方面（本性），它 
要和精神方面融合起来，达到、 P 衡，才能实现实践性的目的。这类 
目的比起抒情诗的情感和观感来，较宜 f 用史诗方式去描述。这 
番关于英勇的话也适用子战争中的行动及其后果。意志的作用和 
外在事件的偶然性这两方面也要平衡起来。在戏剧里却不然，黾 
纯的事件及其外在的（偶然的）阻碍是要被排除的，外在的东西 
也要和人物的目的和意图发生因果联系，否则无权独立存在；如 
果偶然因素也闯进来对后果起决定作用，那也只是表面现象，实际 
上这种偶然因素归根到底还要来自人物性格和目的中的内在本质 
以及冲突及其必然的结果。 © 

① 卡多希 ( Camogns ， 1525 - 1580) 葡萄牙诗人，他写了一部史诗 《露 西阿德》，叙 
述葡荀牙人伽玛航海的冒险经历和发现东印度的 经过。 

② 这一节说明最适宜的史诗情况是战争，荷史诗可以为证。在战争中主要兴 
趣在英勇，而英勇由史诗表现比由戏剧表现较好，因为戏剧的尤键在人物内心里精神 
性的伦理目的，而英勇只是自然的本能，本身不是精神性的或伦理的。自然的本能却 
正是史诗人物性格主要方面。此外，戏剧须紧凑，须排除与本题无密切关系的偶然事 

故和外在因素，史诗可以铺开来写，只要偶然因素和外在事故能和精神性的意志目的 
融合一 致躭可 纳入®材， 
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3 b ) 用战争情况做史诗情节的基础，就有广阔丰富的题材出 

现，有许多引人入胜的事迹都可以描述，其中起主要作用的是英 

% 

勇，而环境和偶然事故的力量也还有它的地位，不致削弱。不过这 

_ 

种史诗题材的局限性也不应忽视，只有一个民族对另一个民族的 

• _ • 

战争才真正有史诗性质。改朝换代的斗争，内战和市民骚动则只 
宜用作戏剧題材。亚里士多德在《诗学》第十四章曾劝告悲剧诗 
人选用弟兄之间的斗争作题材。属子这-类的有 <七英雄进攻忒 
拜>。①进攻忒拜的就是本国王子，而保卫忒拜的敌手就是他的弟 
兄。这里敌对行动并没有绝对道理，只是由于互相斗争的两弟兄 
的特殊性格。只有和好协调才是他们之间的合理的关系，而破坏 
这和协调一致的原因只是个人的恩怨和各0以为是的理由。 同样 
的例子在莎士比亚的历史悲剧里可以找出很多，其中当事人物本 
来理应和睦相处，他们却单凭情欲和自私的动机，引起了冲突和战 

争 • 

争。关于用这种有缺点的情节来怍史诗的例子我只举-个，即路 
康的 <法沙利亚尽管这部史诗里互相冲突的两种目的好像都 
很重大，交战的双方毕竟都是罗马人，有同胞的关系。这就使得他 
们之间的斗争不是全民族的斗争而只是派系之间的侵乳。派系的 
' 侵轧总要破坏民族的实体性的统一，使主角陷到悲剧性的罪过和 
毁灭，同时也使客观方面的事迹不够简单明了而显得混杂错乱。伏 
尔太的<亨利歌》也有同样的情况。@ 


① 《七英维进攻忒 拜 6 见第一卷264页及注 (1^ 

② 路康 ( Lucan ) 公元一跃纪罗 q 诗人，另过一部史诗 《法 沙利亚》叙述罗马两巨 
头庞培和凯撒争权的内战。 

③ 伏尔太的史诗是歌颂法王亨利四世的，他的野心是要写一部近代法国民族史 
诗，但是连法国多数文学史家也公认•亨利歌》是枯煉无味的作品 # 


至于不同民族之间的敌对行动却具有实体性。每一个民族都 
形成一个独立的整体，和其他民族区别开来而且对立。如果这些 
民族互相敌视，伦理的联系并不因此遭到破坏，绝对有价值的东西 
并不因此受到损害，必须有的整体也并不因此遭到割裂。与此相 
反，这种斗争正是为着保卫这种整体及其存在权，所以这种异族之 
间的敌对行动完全符合史诗的实体性（理想 

3 c ) 但是也不是互相敌视的民族之间的每一场普通战争都有 

史诗的性质。这里还要加上第2个因素，这就是要有世界历史的 

• • • • • • • 

辩护理由，一个民族才可以对另一个民族进行战争。只有在这种 
情况之下，展现在我们面前的才是一个新的崇高事业的画面，这种 
事业显得并不是出于主观私图或是奴役其他民族的动机，而是根 
据一种本身绝对的高度必然性，尽管表面的动机一方面像要悔辱 
对方，另一方面像要报复。印度史於《腊玛雅那》就有这种情况•但 
是在《伊利亚特>里表现得最明显。这里是希腊人远征亚洲人，为 
着解决大矛盾而进行了最早的传奇式的斗争。这些战役形成了 
希腊历史在世界史中的转折点。西班牙民族英雄熙德反对伊斯竺 
教徒摩尔族人的斗争也有类似的性质。此外还有前已提到的塔梭 
和阿里奥斯陀所写的基督教徒反抗伊斯兰教徒萨拉森族人的战 
争，卡曼希所写的葡萄牙人反对印度人的斗争。我们看到几乎所 
有的欧洲大民族都曾由于伦理，宗教，语言，内心和外表都不同而 
互相斗争，使我们感到安慰的是这些斗争的结果总是在世界史里 
有辩护理由的较髙的原则对较低的原则的胜利，义勇占了上风，不 
让被征 服的民族保存任何东西。过去时代的史诗都描绘出西方对 

①这一节说明战争情况之中以两敌国之间的战争提供最理想的史诗情境 3 
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东方的胜利，也就是欧洲人的权衡力和受理性节制的个性 II 对亚 
洲的组织简陋，联系松散，貌似统一而经常濒于瓦解的那种宗法社 
会的耀眼浮华的胜利。如果我们根据这些过去的史诗去设想欧洲 
未来可能出现的史诗，那就很可能是描述未来的美洲人的生动活 
泼的理性对禁锢在永无休止的衡量计算和向特殊分配之中的那种 
精神的胜利。 因为在 今天的欧洲， 每 一个民族都被其它民族所限 
制住，不能单凭自己的力量去和另一个欧洲民族进行战争，如果人 
们想跳出欧洲这个框框，那就只有面向美洲。① 

(二） 个 别的史诗动怍 C 情节） 

其次，在两方全民族冲突的基础上发生着史诗的事迹，我们现 

# • 

在就要确定这种事迹的一般定性，关于这方面可以提出以下几个 
观点： t 

第一，我们要指出史诗动作的目的尽管要以一般情况为基础， 

却必须在个别方面生动具体地表现 出来； 

• • • • 

爷冬，史诗动作既然只能由个别人物发出，我们就要研究半 P 
人物性格的一般 性质； If 

• 争 《 # 

第三,客观现实事物不能只作为单纯的外在现象，而是还要见 

• • 

出它们本身的必然性和实体性意义，才能出现干史诗的动作情节， 
所以我们也要确定事迹的这种实体性以什么形式岀现，无论它是 


①这一节说明两敌国之间的战争也要以从世界历史观点來看冇正当理由的一 
种为最理想的史诗親材。根据欧洲从古希腊到文艺复兴的一呰有名的史诗，黑格尔得 
到文明的欧洲人战胜了野蛮的亚洲人和非洲人的这一反动的“西方中心”的结论。戢 
启他对欧洲情况很失望，把史诗的未来的希望寄托在新兴的美洲，这不但是纯粹的幻 
想，而且也在自打耳光，因为他曾坚持近代的世界情况不宜于敢史诗的题材 tt 
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_ 馆三章 诗 _ 

隐藏的内在必然性，还是显露的永恒的力量或神的意旨 

1. 我们在上文曾要求有一种民族事业作为史诗世界的基础， 
在这种民族事业中，处在英雄时代情况具有原始新鲜活力的全部 

民族精神都可以表现出来。但是此外还要有一个特殊的目的从这 

• • • 

种基础上涌现出来。这个目的必须和当时全部现实情况有密切的 
联系，才能达到实现，所以在这实现过程中，民族的性格，信仰和行 
动的一切方面都会呈现出来。 

la ) 上述目的是整个动作情节的归宿，要从某些个别人物身 

上获得它的生命。我们前已说过，这种目的在史诗里须以某一件# 

_ 

迹的形式出现，所以我们要研究意志和行动一般以什么明确的方 
式变成事迹。动作和事迹这两方面都发源于精神的内在生活，这 
种内在生活的内容意蕴不仅以认识方式表现于思想情感之类，而 

且还要在实践中获得实现。这种实现有两 方面： 第一是经过考虑 

• « 

而预定下来的目的，当事的个别人物对这目的的一般性质和后果 

必须有了认识，起 了意志 ，抉择了它 ，决 定为它负责；其次是周围的 

• • 

精神界和自然界的客观现实情况，人只有在这种客观现实情况里 
才能行动。这种情况之中有一些偶然因素对人有时起推动作用， 
有时起阻碍作用，所以他或是由于偶然因素对他有利而顺利地达 
到目的，或是他如果不肯向阻碍屈服，就要凭 G 己个性的力量去 
克服它。如果把意志世界理解为内外两方面的不可分割的统一， 
双方都同样有存在的理由，那末，最内在的内容意蕴就会立即获得 

实现，使行动获得事迹的形式。在事迹中原来内在的意志连同它的 

• » 

计谋，主体动机和情欲，原则和目的都不再是主要因素了。在动作 

争 參 

里 ，一 切都要回溯到内在的性格，责任感，见解和意图之类;在事迹 

• # 
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m 却不然，外在因素也享有不可侵犯的权利，因为正是客观现实一 
方面陚予整个事迹过程以形式，另一方面也形成了内容本身的主 
要因素。就是由于考虑到这一点，我在上文曾说过史诗的任务在 
于描述一个动作情节的发生经过，所以它不仅要把握住实现目的 
所涉及的外在因素，而且要分配给外在环境，然情况以及其它偶 
然事故在动作情节中和内在因素中享有同样发挥作用的权利。@ 
( lb ) 如果要进一步探讨史诗以事迹的形式去叙述其实现过程 

的那种特殊目的的性质，那末，根据上文所说的，这种目的不能只是 

• _ 

一个抽象槪念，而应该有完全具体的定性。它既然要在具有实体性 

• _ •奉 

的民族生活整体里实现，就不能只是主观任意的。例如政权机构， 
袓国，或是某一政权机构或国家的历史都是本身带有普遍性的 ，凼 
于这种普遍性，它就不能表现为某某主体的个別存在，也就是说，不 
能和个別的活人处于不可分割的密切联系。所以一个国家的历史， 
政治生活和规章制度的发展以 及它的 命运尽管都可以通过事迹 
去叙述，但是凡所发生的事如果不是作为某些具体的英雄人物的 
具体行动，内在目的，情欲，苦难和成就的结果，不是由他们的个性 
向所叙述全部现实情况提供了形式和内容，事迹也就会以0己向 
前流转下去的呆板形式表现为一个民族或国家的历史了。从这个 
观点来看，精神的最高动作就会是世界史本身，人们就可以把普遍 
精神的战场上所发生的普遍行动写成绝对的（包罗万象的）史诗， 
其中主角就会是全人类的精神，就会是全人类从意识的浑沌状态 

"■ ■ — ♦ 丨 ■ ■ ■ , , I , 

①这一节说明史诗事迹的特征之一在于它须有一个特殊目的，这个目的实现一 
方面要犇人物性格中的主体因素，一方面也要靠环境中的客现因素。实现以后，主体 
的目的和计谋所导致的行动便变成了客观的事迹 U 黑格尔把动作和亊迹区分幵来，还 
是要强调史诗的客观性。 
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把自己提升到世界史里去。不过正由于这种抽象的人类普遍性， 
这种材料就不能达到艺术所要求的个別具体化。因为这种史诗根 
本就缺乏一种确定的背景和世界情况，既没有外在的活动场所，又 
没有道德习俗之类情况。唯一可设想的基础就是普遍的世界精神 
本身，它不可能作为一种特殊具体情况而呈现于观照，而且要以整 
个大地为它的活动场所。纵使这种史诗所实现的目的也就是世界 
精神的目的，而这种世界精神却只能由思想去掌握，由思想按照它 
的真正意义加以确定和阐明。尽管如此，如果还硬要用诗的形式來 
表现这种世界精神，为着使整体具有恰当的意义和融贯一致，那就 
只能假设这种世界精神由自己独立地发出动作。对于诗来说，这只 
有在两种情况下才有可能， - 种是假定创造历史的内在的（精神 
的）匠人，即须由仝人类来实现的那种永恒的绝对理念，显现为活 
跃的既指挥而又执行的某 一 个体； 另一种是这种绝对理念显现为 
一直在暗中起作用的 必然。 { fl 是就前-种情况来说，这种内容的九 
限性会永远冲破由个别诗人来用艺术表现的窄狹的框框，或足为 
着避免这种局限性 ， 这神无限的内容也就勢必降到用 -种 枯燥的 
寓言来表现对人类的使命和教养， t 目的和道德完善，或其它闶定的 
世界史 H 的的一般感想。就后一祌情况來说 ，不冋 的民族精祌须由 
相应的不同的英雄人物来表现，这些不同的英雄人物的斗争生活 
就各自为政地造成历史及其进展。仍是各民族精神如果要以诗的 
形式显现于现实，那就只有使实在的世界史里以行动或事迹的形 
A 陆续展现干我们眼前。那末，我们就会看到一系列的个别具体人 
物以纯然外在的次序，涌现出来接着又消失去，这样他们这抶个别 
人物之间就缺乏统一和联系，因为引着世界走的世界精神，作为一 
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第三卷（下）各门艺术的体系（续) 


种内在的自在之物和命运主宰，就不应作为一个本身也在行动的 
人物而处在首位。如果我们也要按照它的普遍性来掌握民族精 
神，让它凭这种实体性(普遍性)去行动，那也会产生像上文所说的 
那样一系列的个别人物，他们就会像印度的借尸还魂，只有一种客 
观存在的假象。这种虚构尽管披着诗的外衣，比起在真实历史中 
实现的那种世界精神的真相，就暗淡无光了。① 

1 C ) 由此可以得出一条带有普遍性的 规则： 特殊的史诗事迹 

只有在它能和一个人物最紧密地融合在一起时，才可以达到诗的 

• ■ 

生动性。正如诗的整体是由一个诗人构思和创作出来的，诗中也要 

參 • 

有一个人物处在首位，使事迹都结合到他身上去，并且从他这一个 

•參 « « 

形像上发生出来和达到结局。不过这里还有其它重要的条件。我 
们在上文关于世界史所说的那番话现在似乎可以反过来说，用诗 
的形式来写的一个具体人物的传记似乎可以成为最完美的正式史 
诗的材料了。其实并不然。在传记里尽管个别人物始终都是同一 
个人，牵涉到他的各种各样的事件却可以各自独立，互不相干，而 
主体和这些事件只是完全外在地偶然地结合在一起的。但是史诗 

如果本身须是一个整体，它用作内容来描述的事迹也就应本身具 

_ _ _ _ - _ 

①这一节说明史诗事迹所实现的目的不能是抽象的，只能是具体的。所谓“具 
体”是指目的须根据一个民族的实际生活情况•黑格尔认为只能有民族史诗，不能有世 
界史诗或全人类史诗。因为假如有世界史诗，它就应表现世界精神，而世界精神是绝对 
普遍的，无限的，既没有个别具体的活动场所（它的活动场所是整个大地），又没有具体 
的真人真事为道德习俗之类实际情况，不符合艺术所要求的个别特殊化。黑格尔哲学 
的基本出发点是精神性的理念，是第一性的，理念否定自己才转化为物质肚界， 物质社 
界只是梢神世界的“另一体”或“异化' 世界精神就属于理念范畴，它既是无限的，躭 
不能由有限的知解力或有限的艺术去掌握，只能由包罗万象的哲学思考去掌握。所以 
在人类精神发展中哲学处于最髙阶段。“精神的最髙动作就是低界史本身”这句名言 
就是说“哲学与历史的统一 ”。“精神的最髙动作”就是哲学思考。 




有整一 性。 主体和客观事迹这两方面的整一性必须互相协调结合 
起来；但是像西班牙民族英维熙德的生平事迹那种传记的兴趣中 
心固然在千以西班牙为背景的一个始终忠实于 ft 己性格的伟大人 

嗛 • 

物，他的发展，英雄气槪和结局•，他的事迹在他眼前掠过，就像在- 
个雕刻的神眼前掠过一样漠然无动于衷，而且这个人物本身终 f 
对于我们成为过去 的了 ，对于他1彳 Li l ! i 成为过去的了 ；描述熙德的 
那®诗篇却也只是一呰押韵的编年纪事而不是真正的史诗。宁下 
沿来叙述熙德事迹的那呰传奇故事，按照这种体裁的要求，只是把 
这位民族英雄的生平分裂成为若干零星片段，根本无须结合成 i 
I 具有整一性的事迹 3 上述条件在荷％的两部史诗里却实现得 i 
好，其中阿喀琉斯和俄狄修斯是中心人物。印度史诗《腊冯雅那》 
也是如此。从这个观点来看，但丁的《神曲》处在一种值得注意的 
特殊地位。在这部史诗里，诗人向 Li 就是上文所要求的一个人物, 
诗中一切都结合到他在地狱，净界和乐园中的游历，所以他可以把 
0己凭想像所创造出来的那呰画面当作他的经历来描述，因 

而有权做一般史诗所不宜做的事，把 S 己的情感和观感穿插到一 
部客观的作品里去。 

2 -史诗的任务一般在于叙事，所以客观事物同时向它提供了 

内容和形式，但是另一方面事迹就是在我们眼前掠过去的动作，所 

• • 


①这一节说明史诗不但要有人物的整 •性， 还要有动作情节的整一性。熙德的 
传 I 己只冇人物的整一性，却没有动作情爷的整一性，所以不 能算是 史诗。史诗需要一 
个英雄人物妝 fe 角，却不等于一部英雄人物的传 〖己， 因为传记中许多个别事物可以是 
各小相 关的， 文艺 复兴以 后的文艺批评 家根据亚里士 多德的 《 诗学》 ，要求戏剧要有动 
怍 ，时间 和地点的“三一律”（称作“三整一”较好，因为强调的不只是“ 一个” 而且更重要 
的是“窄亨，黑格尔要求史诗有动作和人物的 两种整 一性。 • • 
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第三卷（下）各门艺术的体系（续） 

以个别人物及其行动和遭遇就成了真正突出的东西。只有个别人 

• • 

物，无论是人还是神，才能真正发出行动，他们愈是活跃地和眼前 
发生的事交织在一起，也就愈有理由引起较大的兴趣。从这一点 
来看，史诗与抒情诗和戏剧体诗的基础是相同的，所以现在要做 
的重要的事就是确定在描绘个別人物方面有什么特別属于史诗的 

• • ' • • 癱 ♦ 鲁 

方式。 

2 a ) 如果要使史诗人物特别是主角显出客观性，他们就要本 

身是许多特征的整体，是完整的人，从他们身上可以见出一般心灵 

_ • 

的各个方面，特别是全民族的巳发展出来的思想和行动的方式, 
关于这一点，我们 Li 在第一卷(2 93 — M 5 豇）里提到荷3的英雄人 
物们，特别是阿喀琉斯，在他一个人身上集中地而且生动地表现出 
多方面的人性和民族性，《奥德赛》的 fe 角俄狄修斯对于阿喀琉斯 
也是一个丰富多采的陪衬 人物。 西班牙民族英雄熙德也表现出类 
似的多方面的人物性格和 情境： 我们可以看出他怎样当儿 f ， 当英 
雄，当情人 * 当丈夫，当父亲，当家主以及他对国王，朋友和敌人的 
关系。中世纪一些其它史诗在描绘人物性格方面就比较抽象，特 
别是其中英雄们只为骑士阶层利益而奋斗，脱离真正带有实体性 
民族内容的生活理想。 

由此可见，史诗人物性格描绘的主要任务是使上述整体在各 
种场合和情境中展现出来。戏剧的情况就不卩<】，悲剧人物和喜剧 
人物固然也可以有内在的私富性，但是在他们身上发生的尖锐冲 
突只限于一定范围和目的之内的某一种片面的情致和对立方的某 
一种有同样局限性的情欲之间的冲突，就是这种冲突形成戏剧的 
主题。所以这里人物性格的多方面性时而是一种偶来的假如不是 
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多余的富裕，时而是被其中某一种情欲及其根由为伦理观点之类 

• « 

所压倒，在描绘中被挤到后面去了。在史诗的整体里，一切方面却 
都有各自独立地广阔发展的权利。这一方面是根据史诗的一般原 
则，另一方面是 由尹史 诗人物根据当时整个世界情况有权按照他 
本来是什样人就做那样人，作为那样人而存在和发生作用，因为 
他之所以是那样人，所以他那一种个性，是由他所处的时代决定 
的。例如阿喀琉斯的狂怒，人们固然可以从道德观点来看它所造 
成的灾祸和损失，从而得出结论，否认他的优异和伟大，责备他不 
是一个完全的英雄和完全的人，因为他不只一次狂怒，没有足够的 
温和气和自制力。但是这种责备对阿喀琉斯是不对的，我们并不 
是因为他有些伟大的品质而就宽恕他的狂怒，而是因为他本来是 
那样人，就做那样人，从史诗的观点来看，这就够了。对他的贪功 
好名，我们也可以这样看，因为这类伟大人物的特长就在子他们的 
彻底实现自己的魄力，他们的特殊同时代表了 一般； 而寻常的道德 
却表现于对自己的人格缺乏 ft 尊心，而且尽全力去克服这种0尊 
心。请试想亚力山大凭多么深厚的自尊心而高出于他的朋辈乃至 
于成千成万的人之上 o 报私仇和浅酷也是英雄时代所特有的魄 

力。从这个观点来看，阿喀琉斯作为一个史诗人物是不应受到苛 
责的。① 

2 b ) 正因为他们都是些完整的个体，把民族性格中分散在许 
多人身上的品质光辉地集中在自己身上，使自己成为伟大， fl 由， 


①这-节说明史诗人物的客观性表现 T 形成许多特征的整体，能代表史诗时代 
全民族的-般的思想和行动的方式，不能凭近代的道德观点去 衡量。 例如阿喀琉斯的 
狂怒并不损害他的伟大。 
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三卷（下 ）各门艺术的体系（续) _ 

显出人性美的人物，他们才有权处在首位，当时大事都要联系到他 
们的个性来看。全民族都集中到他们身上，成了有生气的个別主体， 
所以他们在主要战役中战斗到底，承受着事变的命运。举例来说， 
塔梭的《耶露撒冷的解放》里的高特弗里特*封•布扬①尽管因为在 
十字军战士中是最聪明正直而勇敢的人被选为全军的统帅，他却 
赶不上阿喀琉斯那样卓越的人物，阿喀琉斯这位风华正茂的少年 
体现着全希腊民族的精神；他也赶不上俄狄修斯。希腊人如果没 
有阿喀琉斯参战就不能战 胜； 他战胜了特洛伊的统帅赫克忒，也就 
战胜了特洛伊。至干俄狄修斯，他一个人的还乡反映了希腊全军 
的还乡，《奥德赛>全诗所描述的那些灾难，人生观和情境的整体都 
在他一个人身上得到充分的表现。拿戏剧体诗来比较，人物就不 
是作为本身完整的个体而单独地出现在一个集团的首位，使集团 
精神在他们身上成为客观的（得到体现），而是更多地竖持他们个 
人的目的，而这种 n 的又只取决于他们个人的性格或是与他们的 
个性合拍的-呰原由。② 

2 c ) 史诗不是把一个动作黾作为一个动作来描述，而是把它 
当作一个客观的事迹，这就使史诗人物具冇第三个特征。在戏剧 

• 畚 

里个别人物须显出冇力量去实现他自己的目的，戏剧正要表现出 
他在这方面的活动及其后果。在史诗里却没有个别人物这样专心 
致志地实现某一目的。史诗人物固然也各有愿望和目的，但是要 

W 

① 布扬是塔梭的史诗中的主角， 在十-世 纪左右领导十卞军东征，攻下了耶露 
撒冷，即基督的墓所在的“圣地”。 

② 这一芳说明人物性格在史诗中与在戏剧中的差异，史诗人物须体现全民族的 

精神，须是多方面的整体，不能突出个人的特殊个性和目的。戏 剧体诗 中人物却突出 
个人的特殊个性和目的。 


第三章诗 
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点不在于他们是否有力量去实现自己的目的，而在于他们在当时 
场合中的一切遭遇。环境也在发生作用，往往比他们自己所发生 
的作用还更大。例如俄狄修斯的实际企图是回到伊特卡故乡，而 
<奥德赛》让我们看到的却不只是他怎样努力去实现这个既定的目 
的，而是关于他在迷途中全部遭遇的 叙述; 他所碰到的阻碍，他所 
克服的艰险以及他的心情所受到的搅扰。而这一切经历并不是像 
在戏剧里那样是他的行动的后果，而是大半和主角毫不相干的而 
在航途中却难免的一些事故。在食忘忧果的人们①，独眼巨人，吃 
人的人们之中经历了一些艰险之后，他被仙女柯尔克留在她身边 
住了一年之久，接着他游历了阴曹地府，遭遇了沉船之险，他在卡 
立普梭家里住下，后来他思念家乡发愁，这位仙女不能再引起他的 
欢心，他举起泪眼望着苍茫的大海，最后由仙女本人供给他器材， 
让他造了一只船，她还给他准备了粮食，酒和衣服，很体贴地友爱 
地同他分了手。最后，他在西极的斐艾斯人那里住了-些时候之 
后，自己也不知道在睡梦中怎样就被运送到他的家乡岛国海岸上. 
如果用这方式去实现一个目的，就不符合戏剧的性质 r 。. 再如在 
夂伊利亚特》里，阿喀琉斯的狂怒及其一切后果就是所叙述的题材, 
但是这根本不是一个目的而只是-种情况^阿喀琉斯因被夺去女 
俘的侮辱就狂怒起来，以后就没有参预什么戏剧性的事件。他袖 
手不动和帕屈罗克鲁斯留在军舰旁边海滩上，为统帅不尊重他而 
衔恨在心。接着就见出他拒绝参战的后果（希腊人打了败仗）。只有 
等到赫克忒打死了他的挚友(帕屈罗克鲁斯），他才积极投入战屮。 

①忘忧果传说是象蓮藕的植物，其效果等于雅片烟。以下都指俄狄修斯在十年 
航程屮的经历 
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第三 卷 （下）各门艺术的体系（续) __ 

特洛伊的将领伊涅阿斯在特洛伊陷落后逃到意大利，也有一个待 
实现的目的，维吉尔在他的史诗里所叙述的也是一系列的事故多 
方阻挠了目的的实现 ，① 

3关于史诗事迹的形式，我们还须提到第三个重要方面。我 

« « 

前已说过，戏剧中•切事迹的基本决定因素和松久基础是内在的 
意志以及意志所要求实现和应该实现的目的，所发生的事须显得 
完全是由人物性格及其 H 的来决定的。因此，戏剧的主要兴趣在 
于在既定的情境及其冲突的范围之内，所采取的行动是否有辩护 
的理由。纵使外在环境在戏剧里也起作用，这种作用的意义也仅在 
它们对心情和意志的影响以及人物对它们所起的反应。但是在史 
诗里，环境和外在偶然事故跟主体的意志都同样发生作用，人所做 
的事和外界发生的事都同样呈现在我们眼前，人的行动实际上也 
要受到环境纠纷的制约和促成。因为史诗人物并非自由自为地行 
动，而是置身于-个整体，这个整体的目的和客观存在与一种本身 
完整的内在世界和外在世界都有广阔的联系，就是这种整体的 H 
的和客观存在形成每一个别人物的不可移动的基础。 史诗里的一 
切情欲，决断和执行都要保持住这个类型。外在环境和其中独立 
发生的偶然事故既然和主体意志具有同等价值，这就好像让一切 
任意偶然的东西都可以起决定作用了。其实不然，史诗所应表现 
的客观存在都是真正客观的，本身具有实体性的。要克服这种表 

①这一节说明戏剧以动作为主，动作是为着实现主角个人的目的，与此无关的 
其它亊迹就要抛开；史诗以亊迹为主，客观事迹不是为着实现个别人物的目的，而主要 
是周围客观情况演变的结果，因此就要涉及大量的偶然亊故。最后伊涅阿斯的例子见 

罗马诗人维吉尔的史诗&伊涅意特^叙述主角伊涅阿斯在特洛埃城陷落后航行到意大 
利开创罗马的种种遭遇。 
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面的矛盾，就只有使一切发生的事都显出必然性。 

# •秦 

3 a ) 就这个意义来说，在史诗里，命运在统治着，并不像人们 

• * 

所常说的只有在戏剧里才是如此。戏剧中的人物凭他在认识到的 
既定的情境之下克服冲突去实现0己的目的，按照这种目的的性 
质来看，他就是使 ft 己成为 ft 己的命运的主宰。史诗人物却不然， 

对于他命运是既定的，环境的力量正是命运的统治力，它使事迹! I - 

• % • 

有它所特有的个別形状，决定人物行动所异致的终局，分配给人物 
他所应得的一份。凡是发生的事都是应该发生的，必然发生的。抒 
情诗让人听到情感，感想，个人兴趣和愁怅的 声音； 戏剧把动作的 
内在的道理翻到外面来，使它成为客 观的； 史诗所表现的却是本身 
必然的完整的客观存在的环境，对于这种具有实体性的实际存在 
的客观事物，史诗人物处在受制约的地位，不是服从，就是违反，从 
而遭遇到必然的后果。总之，凡是应当发生和实际发生的事都是 
命运决定的，个别人物本身是有伸缩性的，因而他所得到的结果， 

成功和失畋，生和死，也是有伸缩性的。展现给我们的真正的东西 

% 

是一种宏伟的一般情况，其中人物的行动和命运都显现为零散的 
来去无常的现象。这种宿命是伟大的公道。它不能在戏剧的意义 
上成为悲剧性的，因为在戏剧里个别人物是按照他的人格而受到 
审判的；它只有在史诗的意义上才是悲剧性的，因为在 i ^： 里人物 
是按照他的 f 孕而受到审判的。悲剧性的报应正在子这神事业太 
大，不是个別人物所能胜任的。因此，史诗在整体上总不免荡漾 
着一种悲哀的音调。我们看到最美好的人死得很早；阿喀琉斯还 
在活着就为他的死而哀叹；在《奥德赛》结尾部分我们看到阿喀琉 
斯和阿迦门农，作 为居在阴曹地 府里的 阴魂， 还意识到自己不过是 
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阴魂。特洛伊陷落了，老国王普莱亚姆在自家祭坛下被屠杀了，妻 
女们都当了女俘;只有伊涅阿斯听从神诏，离开特洛伊到拉丁去建 
立一个新的王国（罗马）。至于取得胜利的英雄们也只有在经历许 
多灾难之后才回到本乡本土，结局有幸运的也有惨痛的。① 

3 b ) 事迹的这种必然性可以有各种不同的表现方式。 

最简朴的方式是只把事迹摆出来，诗人并不放进一些操纵的 
神，用永恒神力的决定，千预和合作去解释个别事件及其一般结果 
的必然性。在这种情况下，叙述的语调要使人感到所叙述的个别人 
物乃至全家族的事迹及其命运并不是来自人类生活中的一些来去 
无常的偶然因素，而是来自本身有理由的命运，不过这种命运的必 
然性还只是一种暗中起作用的力量，还不曾具体化为某一种神的 
统治力，也不曾由诗把它的活动表现出来。例如《尼泊龙根歌》就 
始终维持着这种语调，没有把一切事迹的血腥终局推原到基督教 
的上帝或是邪教的神。关于基督教^尼泊龙根歌》只偶尔提到做礼 
拜和行弥撒典礼，还有在英雄们想访问厄译尔王国时，斯庇尔主教 
向美丽的岛提 （ Ute ) 说过“愿上帝保佑他们”一句话。此外还有梦 
中的警告，多瑙河妇女们向哈根说的预言之类，但是并不曾说到有 
什么操纵和干预的神。这种情况就使全诗的描述显得严峻拘束，不 
是畅所欲言，还有一种彳艮客观的符合史诗的哀伤气氛 ，奥森 的诗》 
就与此完全相反，一方面没有出现神，另一方面对全族英雄们的死 
亡和毁灭的哀悼却表现为伤心的诗人的主体痛苦和对凄凉往事的 

①这一节说明戏剧人物凭自己的意志，决定自己的行动，因而接受到应得的结 
果，是自己命运的主宰；史诗人物却更多的受环境影响，即客观世界必然规律的制约， 
所以在史诗里统治的力量是命运。史诗人物所担任的任务是他力不胜任的，成败不完 
全由他自己决定的，所以史诗的音调总是悲慘的。 
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酸辛回忆。 © 

与此不同的掌握方式是把人类命运和自然现象和多神世界以 
及神的决断，意旨和行动完全交织在一起，例如伟大的印度史诗以 
及荷马和维吉尔诸人的作品都是如此。关于诗人用神的出现和干 
预来对表面象是偶然的事迹进行多方面的解释，我前面（第二卷第 
二部分第二章第一节）已经谈过，并 a 从荷马史诗里举例来说明 
过。现在要特别提出一个 要求： 神的行动和人的行动之间在诗中 
应该保持住各自独立的关系，这样才使神不至于成为无生气的抽 
象品，而个别人物也不至于降落到只听神指使的地位。至于怎样 
才可以避免这种危险，我在上文（第一卷， 285-297 页）也已详细 
讨论过。从 这个观 点看，印度史诗还不能彻底表现出神与人的真 
正理想的关系，因为它处在象征式想像阶段，其中人这一方面尽管 
过着自由而美好的现实生活，却被挤到不重要的地位，人的个別行 
动时而表现为神的体现，时而表现为一种终归消逝的次要因素，除 
非是人凭苦行节欲而提升到神的地位，享有神的威力。——与此 
相反的是基督教的情况。一些人格化的特殊力量，例如情欲，人 
的护神，天使之类大半没有各自独立的性格，因而容易变成枯燥的 
抽象品。伊斯兰教也有类似的情况。它把人和自然的世界和神完 
全割裂开来，在意识里一切事物都只有-种散文式（枯燥）的秩序^ 
这种世界观，特别是当它表现为神话和仙界故事的时候，很难避免 
一种危 险:就 是把外在环境中一些绝对偶然的无足轻重的现象，即 
只是作为人的活动场所和展现人物性格的机缘才摆在那里的一些 

①这一节说明在表现史诗事迹必然性的各种方式之中，最简朴的一种还见不出 
神力的操纵，仅管见出暗中起作用的命运，例如《尼¥龙根歌 


144 _ 第三卷 （下) 各门艺术 的 体系（续) _ 

现象，都解释为具有神奇意义的，没有任何根据和理由^这就便普 
遍生效的因果律遭到破坏，而各种环境的这种散文式的因果锁链 
中许多环节本来无法眹系在一起，却一霎就结合在一起而成了统 
一体，这种结合丝毫没有必然性和内在的理性。所以这种表现方 
式，就象在《天方夜谈>故事中往往发生的那样，显得只是一种幻想 
的游戏，凭这类虚构把本来不可置信的东西表现成为可能发生而 
且实际发生过的。 

在这方面，希腊史诗也处在一种恰到好处的中间地位，因为按 
照它的基本观点，它使天神们与英雄和人们都有并行不悖的独立 
个性的力量和自由，① 

3 C ) 我前已指出史诗中神的世界有一点值得注意，那就是原 

肇 

始史诗和后世人工造作的史诗之闾的矛盾对立。这种差别在荷％ 

# 眷 t 參争 

和维吉尔两人作品中最为突出。荷马史诗所自出的那个文化教凑 

阶段和题材本身还处在很好的和谐 状态； 而维吉尔的作品里每一 

行诗都令人想起诗人的观照方式和他所描浍的世界完全脱节了， 

其中神们尤其没有新鲜的生命。他们不是过着自己的生活，不能 

使人相信他们确实存在，而是一些单纯的虚构和外在手段，无论是 

诗人自己还是听众，都不能认真对待他们，尽管诗人给人-种他在 

认真的假象。在维吉尔的全部史诗里，始终都是由一种寻常的 li 

光照耀着，古老的传说，英雄故事，诗中仙境气氛，都以散文式的明 

白晓畅地出现在明确的知解力所定的框框里。《伊涅意特》这部史 

■ 

/ 

①这-节说明史诗事迹应表现出人和神交织在一起而同时保持各萏的4虫立內 
由，希腊史诗做到了这一点。印度史诗把人降到全凭神力操纵的地位。基督教和伊斯 
兰教的神都是抽象概念的人格化，相信奇迹，破坏了普遍有效的因果律。 
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诗正象李维写的 <罗马史》一样①，其中古代的国王和执政们发表 
演说，气派正和李维时代的演说家在罗马广场上或是在修词家的 
学校里一样。在保存古老传说的时候，例如阿格里巴®的胃的寓 
言那一个穿插保存了古代的修词风格，与全书其它部分却不伦不 
类。但是在荷马史诗里，神们却飘荡在诗与现实之间的神奇光辉 
里。他们离我们的观念既不太远，我们还可以把他们想像成为和 
曰常现实人物一样具有完整的形像，同时他们的形状也还不太明 
确，看起来又不象现实生活中的人物。他们所作所为也可以按照 
凡人在行动时的内心动机去解释，所以能使人相信他们也和凡人 
一样根据实体性的意旨去行事。在这一点上诗人是在认真对待他 
们的，但是在描绘神们的形状和外在实际情况时，却露出一种暗讽 
态度。古代人好象也相信神们所显现的这种外在形状只是一种艺 
术创作，通过诗人才获得它的实际意义。神们凭这种凡人的新鲜 
爽朗的外貌，才显得近乎人情，合乎自然，正是在这里可以见出荷 
马的一个主要功绩。至于维吉尔所写的神们只是些枯燥的虚构的 
奇迹和出自人巧的机械，在日常实际生活范围里上升到天或 F 降 
到地。维吉尔尽管认真，可是正因为这种认真的外貌，他不免流 p 
滑稽。十八世纪德国诗人布鲁茂把交通神写成了一个通信员 ，穿 
着马靴和踢马剌,手里提着马鞭，倒还有些道理^荷马的神们用 f 
着旁人改写成为滑稽可笑，他自己的描写就已经够滑稽可笑了。 I ) 


①李维 （ Li- Vius , 公元前59 - 公元后17)，他的&罗马史 》 从罗马建国写起，所以 
与维吉尔的史诗有些联系。 

@原注：见《罗马史卷一.，第三十二节。 

@ 布鲁茂 ( Bhimauer ，〗755 1798) 德国滑稽 诗人，著有《伪装过的伊涅窓特》， 
以滑和 的口吻 孳仿维 吉尔的史诗。 
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在他的作品里，象波路的火神，战神和女爱神睡在一幅精巧的网 
里，她挨到了耳光，而他抶落下去时放声号叫之类形状，神们自己 
看到也会哂笑取乐。诗人就通过这种轻松愉快的自然气氛，使我 
们不受他所描狯的外在形状的拘束，把他所揭示的这种生活现象 
丢开，从而保持住本身必然的具有实体性的力量以及对这种力量 
的信心。 

再举一两个例子。狄多的悲剧性插曲①很有些近代色彩，所以 
引起意大利诗人塔梭去蓽仿，甚至部分地抄袭了他。现在法国人 
对这段插曲五体投地，实际上它比起荷马所写的柯尔克和卡立普 
的故事那样平易近人，朴素天真，就大为逊色了。荷马写俄狄修 
斯游历阴曹地府的插曲也是如此。这种阴魂寄宿的幽暗境界仿佛 
烟雾迷漫，是一种幻想与现实的杂揉，对我们有一种奇抄的魔力。 
荷马并不是让俄狄修斯下到一个现成的阴曹地府，而是让他本人 
在地下挖一个洞，宰了一头羊，把血灌到洞里去招唤亡魂，于是亡 
魂才不得不跑到他身边来，他叫一些亡魂喝了恢复元气的血，以便 
能够和他交谈，向他报告一些消息，至于其他挤上来要喝血的亡魂 
却被他用剑驱走。这里凡所发生的事都通过主角本人而显得生动 
活跃，俄狄修斯并不象伊涅阿斯和但丁游地狱时那样低声下气。 
在维吉尔的史诗里，伊 S 阿斯逐级下降，台阶，守门的恶狗，常渴的 
汤塔路斯以及其余一切都像一个管理得井井有条的住家人户，象 
一部千枯的神话词典里所写的那样。 

①狄多 ( Dido ) 是维吉尔史诗中一个最有名的女角色。特洛伊陷落后她逃到非 
洲漦泰基，遇到伊涅阿斯和他发生了爱锖，在一起同居，伊涅阿斯服从神沼，抛弃了她， 
她懊而自杀。 

© 这两个女仙已 E 前注。俄执修斯在肮行途程中先后同达两个女仙同居过。 
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如果所描述的故事在它的实院发生时的新鲜形式或是在历史 

亊实里的形式，原已为人所熟知，诗人凭人工造作的作品就会更显 

得矫糅造作而不根据事实。属于达一类有密尔顿的<失乐园>，波 

德卯的<诺亚的后裔>，克洛普斯托克的<救世主*，伏尔泰的<亨利 

歌> 等等 ©， 其中都不难看出内容与诗人的感想之间的裂痕，诗人 

是凭他的感想去描述客观事迹，人物和情境的。例如在密尔顿的 

<失乐园 > 里我们看到十七世纪的想像方式和道德观念所产生的一 

些近代人的情感和观感。在克洛普斯托克的<救世主>里我们所看 

到的一方面是上帝，基督的生平，教长们，天仙们等等，另一方面却 

是十八世纪德国的文化教养和沃尔夫派的哲学概念。这样双重性 

格在每一行诗里都可以认出。在这些例子里题材内容本身当然有 

许多困难，因为基督教的上帝，天国和天使们不象荷马的神们那祥 

容易凭自由想像去加以个别具体化。荷马的神们在外貌上颇似阿 

里奧斯陀的作品中那些凭幻想虚构的部分，如果他们不是(象荷马 

所写的那样)作为人类动作的动因，而是只作为各自独立和互相对 

立的个体而出现，他 Vi 的外貌就会马上显得滑稽可笑。克洛普斯 

托克由于他的观点，落到一个悬空的肚界里，想凭泛滥的幻想把这 

种世界点染得光辉灿烂，从而要求我们一切人都要象他自己那样 

认真对待他所写的一切。这种情况在他写天使和縻鬼时特别糟。 

如果他们能象荷马所写的神们那样，动作(情节)材料是根据人情 

_ 

和现实生活的，例如当他们怍为某个人或某城市的护神而受到尊 
敬的时候，克洛普斯托克的这种虚构也可以具有若干内容和个别 

①波德卯 （BodineiO 是十八世纪瓌士诗人，他的史诗据归约创世纪叙述人类始 
祖诺亚得了 上帝的指示， 造艇进 过洪水之灾。余已见鲔注。 
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具体的本地风光。但是既然没有这种具体的意义，愈认真对待这种 
天使和魔鬼，他们也就愈显得只是空洞幻想的产品。例如忏悔的 
魔鬼阿巴多那 (< 救世主》第二章， 627-850 行)既没有真正的寓言 

的意义（因为作为固定的抽象品，这个崴鬼的改邪归正是不合情理 
的），也没有本身实在的具体形像。如果阿巴多那是一个凡人，他 
皈依上帝倒还可以有理由，但是他既然代表抽象的恶，他的皈侬就 
只是一种庸俗的道德情操的表现。克洛普斯特克所沾沾自喜的正 
是虚构这样不真实的人物，情况和事迹，不让它们植根干客观存在 
的世界及其所含的诗的内容意蕴。当他以世界审判人的身份去谴 
责宫廷荒淫生活时，他也不见得髙明，特別在但丁面前就相形见 
绌。但丁把当时一些名人打下地狱，却显出克洛普斯托克所缺乏 
的现实感。同样缺乏诗的现实感的还有他写亚当，诺亚，闪，雅弗 
等人①的灵魂超生，围绕在上帝身旁而狂喜大乐那部分，这些人到 
了第十一章又奉天使加百列的命令，又回到他们的坟墓。这一切 
都是亳无理性根据的。这些人的灵魂在上 g 面前生活过，现在又 
回到大地，可是和大地没有发生任何新的关系。他们最好能显现 
在世间凡人面前让凡人看见，可是他们没有一次同凡人打过交道。 
诗里也并不缺乏美妙的情感和引人入胜的情境，特别是对灵魂重 

新结合到肉体那一段描绘是颇动人的，但是内容却是一种不能令 

• « 

人置信的虚构。比起这种抽象的表现，荷马所写的阴魂们喝了血 
就恢复了生命以及记忆和说话的能力，具有远较深刻的诗的真实 
和现实感。单从想像方面来看，克洛普斯托克的这类描绘也是装 
饰得很富丽的，但是其中最重要的部分总是天使们的抒情的修词, 

①人类的远祖，见《旧约.创悝记>第五章。 
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而这些天使显得只是一些工具和听使唤的仆人，否则就是教长们 
和主教们的演说，他们的言论又不符合我们所熟知的这些人物的 
性格。玛斯(战神)和阿波罗（文艺神）,战争和知识之类力量，在内 
容意义上既不象天使们那样纯属虚构，又不像教长们那样有历史 
实据的历史人物，而是一些永久存在的力量，只有他们所显现的形 

状才是由诗创造出来的。在< 救世主》里却不然，尽管它有纯洁的 

* # • 

心情和光辉的想像力之类优点，但是正由于这种想像的方式，就出 
现了没有底止的凭主观意图勉强塞进去的空洞抽象的知解力的产= 
品，再加上内容的零乱和表现方式的抽象，就使这部诗很快就成为 
被人遗忘的过去的东西。因为只有本身融贯一致，用新鲜方式表 
现新鲜生活和活动的作品才会享长久的寿命。所以我们如果要欣 
赏和研究各民族的原始的世界观或这类伟大精神的自然史，我们 
就必须掌握住原始的史诗，要把那些违反当前现实的观点和错误 
的美学理论的要求完全抛开。但愿我们可以为我们的这个时代和 
我们德国民族祝福，祝我们为着达到上述目的，能冲破已往的窄狭 
知解力的桎梏，从一些狭隘的观点中解放出来，使我们能接受我们 
作为个人所必须接受的观点，个人要有按照本来是什么样人就做 
什么样人的权利，要体现已证明为正确的民族精神，使这种民族精 
神的意义和事业由史诗来展现在我们面前。① 

(三）史诗作为统一的整体 

上文已就两方面讨论了正式史诗所要满足的 要求： 一方面是 

①这一节以荷马和维吉尔，密尔顿，克洛普斯托克一类诗人的史诗作品为例，说 
明原始史诗的朴索自然风格和仿制的史诗的娇糅造作的风格之间的差别。 
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一般的世界背景，另一方面是在这一般背景的基础上所发生的个 

■ # • • 

别的事迹以及在神和命运的指引之下行动的个别人物。现在要讨 

* • 

论的第三点是这两个主要因素必须结合成为一个史诗的整体。关 

* • • 

于这一层，我想只谈以下 几点： 

第一，对象的整体，为着把特殊的动作(情节)和它的实体性的 

• • • * 

基础联系起来，就必须表现出对象的整体， 

其次，史诗在展现方式上与戏剧体诗和抒情诗的本质差别， 
，史诗作品尽管有广泛的派生枝节，仍应熔铸成为具体的 

整一 

• • • 

1 -上文已经说过，史诗的内容是发生某一个別动作(:情节）的 
那个世界的整体，所以其中要包括和这一世界的观点，事迹和情况 
有密切联系的最多种多样的对象(事物）。 

la ) 抒情诗固然也要涉及具体的情境，主体在这种情境之中 
可以把各种各样的内容纳入他的情感和观感里，但是决定抒情诗 
这个基本类型的是内心生活，所以抒情诗不容许对外在现实进行 
广泛的描绘。另一方面，戏剧作品要把人物和动作过程表现得和 
在实际生活中一样生动，所以根本不能描述动作发生的地点，剧中 
人物的外表形状和不关紧要的事故，而是要把重点摆在内在的动 
机和目的上，不是摆在和广大世界的联系和人物的实际情 况上。 
在史诗里却不然，除掉要写动作所根据的广泛的民族现实生活之 
外，内心世界和外在世界具有同样重要的地位。所以史诗所要表 
现的是一切可以纳入人类生活诗篇中的那些分散的事物的整体。 
这里我们一方面要把自然环境计算进去，当然不仅限于发生动作 
的那个具体地点，而是要见出自然的全貌。就像上文引过的<奥德 
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赛》的例子，从这部史诗里我们可以看出希賸人在荷马时代对大地 
和环绕大地的海洋的形状是怎样想的。但是这些自然因素并不是 
主要的题材而只是一种基地或背景。更重要的一方面是要展现出 
对整个的神的世界以及神们的生活，作用和行动的看法。在达两 
方面之间，还有第三个因素，即单纯的人这个因素的整体，包括家 
庭生活，社会生活，和平时期和战争时期的情况，道德习俗，人物性 
格和拿 迹之类，对这些当然都要从两方面来看，既要看到个别的事 
迹，也要看到民族生活和现实生活中其它方面的一般情况。最后， 
关于精神的内容，所表现出来的不只是一些外在的客观事迹，还要 
使人能从此认识到内心的情感，目的，意图以及个别行动有无可辩 
护的理由。所以史诗并不完全排除抒情诗和戏剧体诗的題材，不 
过不把这两种诗的题材形成全部作品的基本形式，而只是让它们 
作为组成部分而发生作用，不能因为采用它们而就使史诗丧失它 
所特有的性格。如果全部史诗的语调和色彩都是抒情式的，象在 
<奥森的诗》里那样，或是抒情的表现方式成为诗中的突出部分，诗 
人在这部分尽量发挥了他的最大本领，例如塔梭的作品有时就是 
这样，在密尔顿和克洛普斯托克的作品里这种情况尤其突出，在这 
两种情况之下，作品就不应看作史诗了。在史诗里，抒情诗的情感 
和观感应像客观事物一样，当作已经发生过的事，已经说过的话和 
已经想过的思想来叙述，不应破坏史诗所应有的平静的稳步前进 
的语调。所以情感迸发的嘈杂叫喊，特別是发自内心的歌唱，为着 

要表现主体自己，就泛滥横流的那种表现方式在史诗里没有地位。 

# • 

史诗也不肯用戏剧里那种生动的对话，其中人物按照当前直接 •现 
实情况说话,主要目的在于揭示人物之间显出性格特征的辩论，互 
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相说服，吩咐和迫胁，或是热情奔放地各自陈述理由。 ® 

ib ) 其次，史诗之所以展示上述各种内容，并不是只让我们看 

_ • 


到它们各自独立的客观面貌，而是使这些内容能形成史诗所必有 
的个别事迹。如果这种本已界定的个别动作应当和后来要加上去 


的材料结合在一起，就要使这种范围较广的材料与这个别事件的 


发生过程经常发生联系，不应脱离这个别事件而独立。个别事件 
与其它材料交织得最好的典范是<奥德赛》，其中希腊人家庭生活 
的和平情况，关于一些野蛮民族和地区以及关于阴曹地府之类观 
念都和俄狄修斯回国迷航以及他的儿子离家寻父这种个别事件紧 
密地交织在一起，没有任何材料离开这种个别事件而独立，不象 
悲剧中的合唱队那样不参加剧中动作而只在旁观，发表一般性的 
感想，而是要参加进来影响事件的进展。此外，自然界和神的世界 
也不是单为它们本身而独立出现，而是因为和某一具体动作有联 
系（神的职责本来就在指引凡人的动作），才获得一种有个性的生 
动的表现。只有在这种情况下，故事才会显得不是对一些彼此各 
自独立的对象的描绘，而是诗人对他所选为贯串全诗的线索的那 
件事迹的叙述。但是另一方面，个别事迹也不能把它所倚为枢纽 
的那种具有实体性的民族基础整体都全盘吸收，以至使自己丧失 
一切独立性而显得只是处干服从的地位。举例来说，亚力山大远 
征东方的事迹，从这个观点来看，就不是写史诗的好材料，因为这 

件英雄事业在决策和执行两方面都只靠亚力山大一个人物，只有 

_ _ ___ • • 

①这一节说明抒情诗以写内心生活为主，戏剧体诗以写人物性格，动机，目的和 
动作及其结果为主，都要避免写世界情况和具体情境的派生枝节；史诗既可写内心生 
活，又可写人物动作，但是重点在用客现态度描述事迹，从事迹进展中见出全部客观世 
界情况。 
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他个人的精神和性格才起作用，而民族基础，希腊大军和将领们都 
完全没有上文对史诗所要求的那种独立地位。亚力山大的军队是 


对他唯命是听的人，只能服从他，并且不是自愿地追随他。但是正 
式史诗的生命就在于个别动作和发出动作的个别人物与一般世界 


情况这两个主要方面既要经常处于统一中，又要在这种交互联系 

之中各自保持必要的独立，才算得上一个凭自己而挣得独立存在 
的人。 ® 

lc ) 我们已对史诗的实体性的基础提出了两点 要求： 一点是 
这种基础要产生一种个別的动怍，就须是含有冲突的，另一点是这 
种一般基础不应表现为独立的，应采取一个具体事迹的形式，而且 
要和这个具体事迹联系起来，所以这个个别事迹就是全部史诗的 

中字夸。这一点对于情境应从哪里开始的问题特别重要。在这方 
面还是《伊利亚特》和<奥德赛》提供了范例。在前一部史诗里，特 
洛伊战争是一般的背景，它只是在与阿喀琉斯的狂怒结合在一起 
的那个具体事迹的范围之内，才展现在我们眼前，所以史诗以引起 
主角阿迦门农愤恨的情境为起点，就把一切摆得很清楚。在后一 
部史诗里，有两个不同的情境可以作为全诗的 起点： 一个是俄狄修 
斯的迷路的航行， 一 个是他的伊特卡故乡的家庭纠纷。荷马把这 
两个情节摆得很接近，先约略叙述俄狄修斯在归途中被仙女卡里 
普梭留住下，耽搁一些时候，然后马上就转到他的妻子所遭遇的痛 
苦以及他的儿子离家去寻父。因叱，我们马上就可以看出是什么 

延误了他的归程以及他回国以后原来留在家乡的人们使他有必要 

-- - ---- - 一一、一----- - - - -- 

① 这一节说明史诗叙述的以个別事迹为主，关子全部肚界 佾况，民族棺 神以及 
一般外在事物的 描述都 必须与这二个 別亊迹 有经常的密切联系， 不应是 各自独立的。 
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采取哪些措施。① 

2. 其次，从这种起点出发，史诗的进展方式既不同于抒情诗， 

9 m 

也不同于戏剧体诗。 

2 a ) 首先要考虑的一点是史诗在派生枝节方面的广度，其原 
由在史诗的内容和形式两方面。我们前已说过，完全发展出来的 
史诗世界是由多种多样的对象（事物)来形成的，它既包括精神的 
内在力量，动机和希求，又包括外在的情寧和环境。这一切因素既 
然都采取客观实在现象的形式，其中每一因素就形成一种本身独 
立的内在的或外在的形状，史诗的作者在描写和叙述中应该在这 
种形状上多花工夫，而且应该展现它们的客观外在性相。至子抒 
情诗却把它所掌握的一切集中成为亲切的情感或转化为槪括的一 
般性的感想。客观事物直接呈现出多种多样的特征，彼此分散的 
情况和五光十彩的丰富性。就凭这一点，史诗就已比其它种类的 
诗都更有节外生枝的权利，甚至可以使每一枝节都显得是自由独 
立的。但是上文已经说过，对客观实在事物及其形状的爱好也不 
宜过分，以致把与本题情节及其基础毫不相干的情况和现象都扯 
进诗里；派生的枝节必须对事迹的进展起促进或阻碍的作用。尽 
管如此，由于要如实地反映客观事物的形状，史诗各部分的衔接是 
比较松散的，因为在客观事物之间起中介或结合作用的是内在本 
质的联系，而单从外表来看，个别特殊方面却各有独立的存在。由 
于史诗各部分之间缺乏这种谨严的统一和明显的联系，而且由于 
史诗起源于原始时代，它的形式也是原始的，史诗比起抒情诗和戏 
剧体 诗-方面较容易有 后来的增剿，另一方面可以吸收过去一些 

① 这一节讨论史诗应以导致冲突的情垸为起点。 
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独立的已经具有某种程度的艺术形式的传说故事，作为它的组成 
部分，形成一种新的兼容并包的整体。 © 

2 b ) 其次，就史诗给与事迹生展以动力时所采取的方式来看， 

争 • 

凡所发生的事既不应只导源于主体的心情，也不应只导源于人物 
的个性，因而侵犯到抒情诗和戏剧体诗的领域。在这方面史诗也 
要保持客观事物的形式，这是形成史诗基本类型的。关于这方面我 
已说过多次。对于叙事的表现方式来说，外在环境之重要并不亚于 
人物内心生活的特性。在史诗里，人物性格和客观事物的必然性 
二者是以冋等重要性而并列在一起的。所以史诗人物可以服从外 
在环境而不至损害他的诗的个性，他的行动可以显得是环境情况 
的结果，所以环境情况在史诗里是强大的动力，不象在戏剧体诗里 
那样，只有人物性格在起主导作用。例如在<奥德赛》里事迹的发 
展几乎始终伏因于外在环境。阿里奥斯陀以及其它取材于中世纪 
的史诗所叙述的奇遇也是如此。再如在维吉尔的史诗里，伊涅阿 
斯奉神诏去建立罗马的事迹及其广泛的派生枝节，如果从戏剧的 
观点来看，对事迹提供动力的方式就很不高明。塔梭的<耶露撒冷 
的解放》也是如此，其中基督教的十字军不仅逋到伊斯兰教军的英 
勇抵抗，而且还碰到许多自然界事故的阻碍。几乎一切著名的史 
诗都可以提供类似的例证，事实上史诗作者选择这种材料正是因 
为它使叙事的表現方式成为可能和必要的。 

这番话也适用于行动结果应该导源于个别人物的实际决断的 


①这一节说明史诗既容许有广泛的旁生枝节，所以结构比较松散。但是史诗反 
映客观亊物，客观事物在表面上虽仿佛是各自 独立的 ，却仍有内在本质的联系，史诗的 
备部分也是如此， 
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情况。这里所应突出表现的也不是戏剧意义的人物性格，按照以 
片面方式来激发他的那种目的和个人的情欲，利用环境情况，去针 
对外在事物和其他个别人物来保持他自己的个性；史诗的人物性 
格既要排除这种取决于主体性格的行动，也要排除单纯的主体心 
情和偶然情感的流露，而是一方面要紧紧掌握住环境及其实除情 
况，另一方面要使事迹的动力来自具有绝对价值和普遍意义的伦 
理观点。在这方面特别是荷马的作品提供了取之不竭的研究资 
料。例如特洛伊的老王后赫库巴对她的儿子赫克忒的哀悼，阿喀 
琉斯对他的挚友帕屈罗克鲁斯的哀悼之类在内容完全可以用抒情 
诗的方式去处理，荷马却从来不离幵史诗的语调。荷马史诗中也 
有许多情境可以用戏剧的方式去表现，例如将领会议中阿迦门农 
和阿喀琉斯的争吵，赫克忒向他的妻子安竺若玛克的告别之类，可 
是荷马在这些场合从来不用戏剧的风格3举上述皆别的场面为例， 
这一段叙述在这部史诗里算是最羌的：就连在席勒的戏剧作品 
«强盗》里，阿玛利亚和卡尔的唱和也是夫妻告別，本来是应当全川 
抒情方式处理的题 M ， 我们却还可以听出摹仿荷每史诗的韵味> 
荷马在《伊利亚特>第六卷里写上述告別场面，所产生的史诗效果 
多么美妙！赫克忒在家电没有找到妻 f ， 后来在到城墙的斯康门 
的路上才碰见她。她疾忙地走 t 前来，到了他身边，他带着安静的 
微笑，看着她怀里抱着的小男孩，她就说，“神奇的人啊，你的英勇 
会终于使你遭到毁 灭啊！ 你既不怜惜这弱小的儿子，也不怜惜我 
这 个不幸 的女人，我不久就要成寡妇 r 。 希腊人就要把你杀掉，他 
们集合起来围攻你一个人。如果我失去你.我宁可埋到黄土里去， 
如果你死了，留给我的就没有什么安慰，就只有痛苦了 1我既没有 
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父亲，又没有母亲。”接着她详细地叙述她父亲的遭遇和她的七个 
弟兄都死在阿喀琉斯手里，她母亲也成了俘虏，赎回来就死去 T 。 
然后她乂向赫克忒哀求，要这位既是她父母又是她弟兄的丈夫，这 
位还在青春鼎盛时期的丈夫，留在城堡上，不要让儿子成为孤儿， 
妻子成为寡妇。赫克忒怀着同样沉痛的心情间答了她，“我也在为 
这些事忧虑，妻子，但是我也很担心特洛伊人民，如果我留在这里 
逃避战斗，做-个懦夬。我也不会受暂时激动心情的驱遣，因为我 
一向惯于奋不顾身地站在特洛伊军队的最前列战斗，保卫我父亲 
的荣誉，也保卫我自己的柴誉^我在深心里也预感到有朝一日，神 
圣的祖国都要陷落，神矛手普列亚姆，我的父亲，以及他的人民都 
要同！)1于尽。何是我最难忘怀的倒不是特洛伊人民的灾难，也不 
是我父母的灾难，也不是我的同胞弟兄，他们终会在敌人的压力之 
下倒到也 h 里，而是你，将来终会有一个身披铁甲的希腊人把你这 
个泪流满面的寡幻拖走，剥夺你的向由，你就得在希腊替另- 、个家 
庭纺纱，或是辛苦地挑水 3 你不情愿，但是强有力的必然会压在你 
身上，你不干也得下。那时会 有人看 到你啼泣，就说，‘瞧，这就造 
在为保卫特洛伊而战斗的特洛伊人中间最英勇的战士赫克戎 的赛 
子！ ’也许会有人这样说，那时你会痛心，想到你失去了这样一个丈 
夫，失去了 一 个本来可以使你不当奴婢的人。我宁愿埋在尘 h 钒， 
也不愿 听到你哀啼，看到你被人拖走。”赫克忒的这番话是沉痛的， 
动人的，但是表达的方式既不是抒情诗的，也不是戏剧的，而是史 
W 的，因为 他对这种灾难的辛酸描绘-方面表现出当 时的 环境和 
敢纯的客观情况，而另一方面也显出推动他的力量不是个人的意 
愿或主观的决断，而是一种必然，这种必然并 不等于 他自己的目的 
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和意志。 

以同样的史诗的方式来打动情绪的还有战敗者用环境之类理 

* • ■•參 

由向战胜者恳求饶命的情节，因为一种内心的激动如果只是由环 
境引起的，如果只是企图用客观情况和情境去产生感动人的效果， 
那就不是戏剧性的，尽管近代悲剧作者也往往利用这种产生效果 
的方式，例如席勒在他的悲剧<奥莲女郎里所写的英国骑士蒙 
歌玛利和姜 • 达克在战场上的一景（第二幕第六景），象旁人早已 
正确地指出，就是史诗性多于戏剧性的。这位英国骑士在危急关 
头丧失了一切 勇气； 当他遣到勇猛的法国战士塔尔博（他用死亡惩 
罚怯懦)和姜 • 达克（她能战胜最勇敢的人）两人追逐时，他不逃 
跑，却大声叫喊说； 

……但愿我不曾乘船过海， 

我真倒霉！让虚荣置我于死地， 

妄想在法国战争中建立勋名， 

而今毁灭人的命运竟把我带到 
这场血战中。但愿我远离这战氛， 

回到花香草绿的家乡赛芬河滨， 

回到安全的家乡，那里我留下了老母 
和温柔的未婚妻，正在为我伤心。 

这不是男子汉大丈夫的话，使得这位骑士的形像既不适合于 
真正的史诗，也不适合于悲剧，而是更多地流于喜剧。姜 • 达克骂 
他说： 


①奥莲女郎即姜 * 达克。她是法国奧莲区农村中一位少女，在十五世纪曾丰领 


法军抵抗英国侵路者，屡立大功，但终于落到侵略者手里，以妖女的罪名被烧死„ 
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你这该死的，亏你是英国母亲养的！ 

接着就向他冲去，他放下刀和盾，跪倒在她脚下恳求饶命。他详细 

# 

地陈述理由，想博得她的同情，说他手无寸铁，他父亲是个富翁，会 
拿黄金来赎他；说姜 • 达克作为一个少女，应有女性的 温和； 说 
他很爱他的未婚妻，她在流着眼泪盼他回家；而且家里还有父母， 
都很为他伤心；说死在他乡异域，没有人哀悼，这是多么悲惨的命 
运，如此等等。这一切理由就它们涉及客观情况来说，也有点意义 
和价值，此外，他陈述这些理由时所用的平静语调也是史诗性的。 
诗人也以同样平静的语调叙述姜 • 达克不得不听他说下去的理 
由，他手无寸铁，就不能杀他。如果从戏剧观点来看，她就应毫不 
迟缓地一看到他就把他杀掉，因为她对一切英国人都有刻骨的仇 
恨，而且曾用沉痛的语言表达出这种仇恨，她的理由就是她对阴曹 
地府所曾立下的庄严 誓约： 

我要用利剑杀死一切活的人， 

只要战神把他们送到我手里。 

如果问题只在于蒙歌玛利不应在手无寸铁的情况下遭到屠杀，她 
既然已停了一段时间听他哀诉，他就有了一个极好的活命办法，那 
就是放下武器。但是她告诉他如果想活命，就得跟她打一仗，她自 
己也是一个不朽的凡人，他于是又拿起武器，一下子就被姜 • 达克 
打死了。这一幕剧情的进展，如果没有这些广泛的史诗式的陈述， 
就会更适合戏剧的体 裁①。 

①这一节主要谈史诗事迹生展的推动力既不是主体的心情，也不是人物的性 
格，而是环境情况，特别是当时具有绝对价值和普遍意义的伦理观点 。 接着黑格尔举 
荷马史诗和席勒的悲剧作品为例，说明史诗在运用抒情诗 s 材时，也还是保持着史诗 

所特有的客观态度和乎静语调。 
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2 c ) 关于史诗事迹的进展方式，无论就详细说明所必 

须涉及的的外在联系来看，还是就动作情节到最后结局的进 
展来看，特别是从史诗和戏剧体诗的对比来看，我们可以指出一个 
一 般性的 特点： 史诗的表现方式不仅要多花一些时间去描绘客現 

现实和内心状态，而且还要对最后的解决(结局)设下一些阻碍。所 

» _ 

以戏剧体诗的作者始终要着眼到卖现主要目的过程中的斗争须显 
出始终一贯地凭内在线索的发展，而史诗却可以从实现主要目的 
过程中旁迁他涉到许多方面去，因而有机会把全部世界情况展现 
在我们眼前，如果不是在史诗里，这种全部世界情况是无须用语言 
来表达的。例如 < 伊利亚特> 一开始就出现了这样的阻碍，就叙述阿 
波罗神在希腊军营中所造成的致命的瘟疫，把这次瘟疫和阿喀琉 
斯与阿迦门农的争吵联系起来。阿喀琉斯的狂怒是第二个阻碍。 
在$奥德赛>里尤其明显，俄狄修斯的每一个险遇都阻碍了他的归 
程，特别使情节的进展遭到了中断，它们大部分都是阻 
碍。例如维吉尔的<伊涅意特>里的沉船和狄多的爱情，塔梭的史 
诗中阿米达的出现，以及浪漫型史诗里许多英雄的许多爱情遭遇 
都是如此。在阿里奥斯陁的作品里这类独立的爱情故事堆砌得特 
别多，它们交织在一起，以至把基督教与伊斯兰教的斗争的主题都 
完全掩盍起来了。在但丁的<神曲》里固然没有出现对情节进展的 
明显的阻碍，但是这里情节的迟缓进展部分地由于描述所采用的 
一般是不慌不忙的方式，部分地由于诗人对地狱和其它境界的一 
些个别人的小故事以及他和阴魂们的对话叙述得很详细。 

但是有一点特別重要，事迹生展进程中的这种阻碍不应成为 
诗人故意拖延的一种手段。史诗世界的运行基地即一般世界情况 



只有在它是自生自长而不由外力形成的时候，才具有真正的诗的 
性质。史诗也是如此，它的事迹在环境和原始命运中的进展也必 
须由它本身生发出来，不应该使人觉得它是诗人凭主观意图来安 
排的；事迹愈是如此自生自展，史诗所表现的客观态度，无论从实 
际现象来看，还是从实体性内容来看，也就愈能使诗的整体及其各 
部分都各凭自己而处在各自的恰当地位。假如在这种世界的顶峰 
上还另安置一个控制世间进程的神的世界，诗人自己就必须真 iH 
从对神的信仰中获得 r 新鲜的生气灌注，因为在大多数事例中正 
是神们设置了上述各种阻碍，如果诗人对神没有真正的信仰，没有 
从这种信仰中获得生气，神力就会弄成一种毫无生命的机械，实际 
上只是诗人凭主观意图的一种虚构。① 

3-我们既已约略谈到史诗把个别事迹和民族的一般世界情 
况交织在一起所展示的客观事物整体，现在就要讨论第 〔个 问题， 

• 帚# 

就是在事迹在展现方式中所涉及的史诗作品的整一性和完满的熔 

參 » 看 _ 鲁 _ # 

铸过程。 

• 9 P 

3 a ) 这一点前已提到，现在显得特别重要，闪为近来流行着一 
种看法，以为史诗可以任意在哪▲点上结束，也可以任意继续下 
去。就连一些聪明的渊博的学者，例如哲学家沃尔夫，也尽力支持 
这个看法。但是这个看法毕竟是粗陋的，因为它无异于否认完类 
的史诗具有艺术性。史诗之所以成 为肖由 艺术的作品，就单凭它 
本身就是 - 个完满的整体，通过这种整体来描述一个独立自足的 


(乂〜这一节说明在史诗事迹达到结束之前，往往发生一些障碍，造成进程的停顿 
印缓镘这种障碍或停顿不应是诗人的主观意图，而应是在情卞的3生自展中有它的 
内在原因或必 然性。 
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世界。它不同于现实世界那样时而纷纭错乱，时而是依存关系和 
因果关系永无休止地承续流转下去。当然要 承认： 在真正的原始 
史诗里主要任务并不在对各部分的设计和组织，穿插故事的安排 
和完满性之类问题进行审美的判断，因为在原始史诗里压倒一切 
的因素是这神民族圣经里所表现的世界观，宗教信仰，总之，内容 
的丰富意蕴，这种情况比在较晚起的抒情诗和戏剧体诗里显得还 
更明显。不过话虽如此说，在*腊玛雅那伊利亚特>，<伊涅意 
特>乃至<尼泊龙根歌>之类民族圣经里，决不应抹煞美和艺术賦与 
它们的那种艺术作品的尊严和自由，正是从美和艺术出发，它们才 
能把一个情节的完满整体表现出来。 

3 b ) 就一般意义来理解的“整一性”这个词对于悲剧已变成一 
种老生常谈而导致许多泷弊。实际上每一个事例，无论是过去的 
还是未来的，都可以沿着因果线索而无穷尽地承续流转下去，而且 
还要牵涉到数不尽的特殊环境和情节，所以定不出界限来，说从这 
些情况和零模事物中究竟有哪些应该摆进史诗里来而显出它们之 
间的联系。如果我们采取这种系列覌点，史诗在过去和未来两个 

m 畢 

方向都是永远唱不完的，而且还可以有各种增删窜改。不过这样 
的系列就变成了散文。例如希腊的纪事本末派诗人曾歌唱过一切 
有关特洛伊战争的事迹，因此写过一些荷马史诗的续编，还上溯到 
列达的卵①重新开始。但是由于这个缘故，这类作品和荷马史诗 
相比，就成了画蛇添足的散文。其中人物不能形成史诗的中心，像 
我们在上文所要求的，因为这些可以做出和遭遇到各种各样的事 
件，而这些事件之间并没有什么联系使它们成为一个事迹。所以 


①列达见第一卷277页 注①， 
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我们应该找出另一种整一性。为此我们必须约略确定一个单纯的 
事件和一个事迹或动怍情节之间的区別。这个区别就在于一个动 

• 渗 •參 

作情节以史诗方式叙述出来就成了 一个事迹；至于一个单纯的事 

• • 

件却只是任何人的行为的外在事实，其中并不用实现任何具体的 
目的。一般说来，凡是实际存在的东西在形状和现象上偶有变动， 
都可以叫做事件，例如一个人触了电就是一个单纯的事件 ，一 个外 
在的偶然事故。又如夺得敌方的一个城市却不只此，因为它实现 
了一个自觉的目的。像耶露撒冷从伊斯兰教徒和异教徒的桎梏下 
解放出来，或 M 用更好的例子来说，像阿喀琉斯的狂怒这样一种动 
机及其满足，才能以史诗事迹的形状熔铸成为一个 本身完 满的整 
体。但是只有人才能发出动作和贯彻目的，所以从这一点来看，和 
目的与动机在一起成长起来的个别人物就站上了顶峰。如果整个 

參# •參 

英雄人物性格（目的和动机都导源于此）的动作情节和目的的实现 
只有在完全具体的情境和机缘下才可发生，而这种情境和机缘又 
朝过去方向派生出广泛的联系，如果目的实现又朝未来方向既产 
生多种多样的原因，又产生多种多样的结果，这些旁支派生的原因 
和结果和所写的具体情节就没有诗所要求的紧密联系了。例如阿 
喀琉斯的狂怒和海伦的私奔或巴里斯对三美女的评判，尽管后两 
件事对于前一件事是一个发生在前的条件，却说不上有什么直接 

s 

联系，就和它和特洛伊的实际陷落没有什么联系一样。如果依某些 
人的看法，说《伊利亚特》既没有必然的起点，也没有必然的终点， 
这种看法就没有明确地认识到《伊利亚特》所歌唱的主题是阿喀琉 
斯的狂怒。就是这个主題提供了全诗的整一性的中心点。如果我 
们牢牟地掌捏住阿喀琉斯的形像，把阿迦门农所引起的他的狂怒 
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当作全诗的贯串线索，我们就找不出荷马可用的还有更好的起点 
和终点了。上文已经说过，这次狂怒的直接起因就是起点，而此后 

螫 

所叙述的都是这次狂怒的后果。反对者固然提过不同的意见，说 
如果是这样，诗的最后几章就没有用处，大可以删掉了。但是就全 

b 

诗来看，这个反对的意见是站不住脚了，因为阿喀琉斯拒绝参战而 
在海滩战船边袖手旁观，这件事就是他的狂怒的后果之一，因为他 
的袖手旁观不久就导致特洛伊对希腊的优势，这又导致他的挚友 
帕屈罗克鲁斯的战死。这件事又引起他的哀悼和发誓报仇,接着就 
是他战胜和打 死了特 洛伊的主将赫克忒。这些都是一环套着一环 
的。还有人认为人▲死就 完了 ，就可以走开不管 f 。 说这种话的人 
就只能证明他思想袓郢。人死了，完了的只是自然（肉体），并不是 

* ft 

人本身，不是道德习俗，而道德习俗却要求为死在战场上的英雄们 

« 9 參镛 

举行葬礼。因此接着上义就加上在帕屈罗克鲁斯墓旁举行的葬礼 
游戏，普里亚姆哀求还赫克忒的尸体，阿喀琉斯的和解和应允，这 
就使死亡荭获得 r 葬礼。这是最美的圆满收场。① 

3c ) 我们既巳把个别的具体动作详细地溯源到自觉的目的或 
主角的性格，并且说明 r 史诗整体就从这个具体动作里找到它的 
整一性和圆满结构的中心点了，现在还要 [ nj 答一个问题：这是否把 

史诗的整一性和戏剧的整一性混淆起来 r 呢 。 因为戏剧也是由 

••• ••• • « 

觉的目的和人物性格所引起的一个具体动作及其冲突为中心点 
的。为着不要使这两种诗有哪怕是表面的混淆，我有必要再提一 

- - '*■' ' - — -m—pvn a.. 墨 ― • 

①这一节举、 < 奥德赛 》 为例，说明史诗事迹应有它所必有的起点和终点，不能因 
为因前有因，果沿有果，就顺这种因果系列而永无沐止地歌唱下去。《奥德赛》 全诗事 
迹都围绕着阿喀琉斯的愤怒发展 F 去，所以应以这场愤怒为起点，以这场愤怒的解除 
和特洛伊的陷落和死亡者的葬礼为终点 • 
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下我在上文关于动作和事件的区别所说过的话。此外，史诗的兴趣 
并不局限于某一个导源于人物性格，目的和情境的具体动作本身， 
这种动作的冲突和解决的全部过程在史诗里还要能在一个民族社 
会及其整套实体性理想的大范围里去找更广泛的起因，所以这种 
民族社会所包含的多种多样的人物性格，情况和事件也要纳入史 
诗叙述里去。从这个观点看，史诗的圆满结构就不限于某一具体动 
作的特殊内容，而是更多地要涉及当时的全部世界观，史诗所要叙 

_ # _ 參* 

述的就是这全部世界观的客观实际情况。史诗的整性就要靠两 
方面，一 * 方面所叙述的具体动作本身应该是完满自足的，另一方面 
动作进展过程中所涉及的广阔世界也要充分表现出来，使我们认 
识到。这两方面还要融贯-致，处于不可分割的整一体。^ 

这些就是我们所约略指出的正式史诗的一些本质性的特征。 
史诗这种偏重客观性相的形式还被用来描述一些内容意蕴并没有 
真正客观性相的其它题材。这类史诗变种会使理论家们难于应 
付，如果有人要求他们进行分类，把一切诗包括变种在内都摆进- 
类，他们应付这些变种就要感到困难。因为符合类概念的事物扩 
能纳入这一类； S 于在内容和形式上都不完全符合类概的事物 ， .;g 
在一类就不很合适，所以关于史诗的变种我在结朿本部分之前只 
准备约略地提几种。 

属于史诗变种的首先有近代意义的田园诗。田园诗只描述处 

• • • 

在纯朴天真状态中的人，至于精神生活和道德生活中一切带有普 

■_ 1 — ―― — * —■ —^ —— . 

① 这朽说明史 iu 戏剧不同，在整一性 「"] 题上乂:键还不在少数主角的性格， n 
的，动作和结局的发展过程的统一，而在表现出-定时期和一定民族的全部生活情况 
和它所根据的世界观，所以事迹应和当时物质和精神两方面范围广阔的客观存在统- 
起来。艾于“整一性”，下文论戏剧体诗郎分还要着重地讨论。 
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遍意义值得深切关心的东西则一律拋开。这种纯朴天真的生活只 
能意味着吃喝以外一无所知，只满足干很简单的饮食，例如山羊 
奶，绵羊奶，在必要时至多有牛奶，青菜，植物根，栗，果，鲜酪之类, 
我相信吃肉还是允许的，因为田园诗中的牧夫牧妇饲养牲畜，并不 
完全用作敬神的牺牲。牧夫牧妇的职务就是整天带着一条忠实的 
狗去看心爱的牛羊，照願它们吃草喝水。他们也谈情说爱，这种溢 
柔情感在平静安逸生活中还没有遭到腐化，他们有他们所特有的 
虔敬和温柔。他们吹芦管吹笛，爱唱歌，特别是纯朴天真地互相友 
爱。古希腊人的田园诗却不如此。他们在造形艺术中所描绘的是 
一个较热闹的世界 :酒神 ，林神和牧神的信徒们无忧无虑地围绕着 
—个神，以和近代田园诗完全不同的方式把兽性提髙到人类的欢 
乐情感，既生动而又真实，不像近代田园诗那样虚伪的空洞的纯朴 
和虔诚。在希腊的牧歌里，例如提俄克里特①所写的，我们可以看到 
处理原始民族生活题材所表现的生动的观照和真实的典型。无论 
是描绘渔夫和牧夫的生活实况，还是描绘较为广阔的生活环境的 
事物，用的是史诗的，抒情诗的还是表面像戏剧的方式，都现出同 
样的既生动而又真实的生活画面。维吉尔的《牧歌 > 就已经干燥无 
味了。格斯纳 ® 就简直令人生厌了，现在已没有人读他了。真奇 
怪，格斯纳过去很合法国人的口味，被他们捧为德国最大的诗人。 
这种偏好可能一方面由于法国人既想逃避现实而又不甘心毫不活 
动的虚浮心情，另一方面也由于他们完全缺乏高尚的兴趣，没有接 

① 提俄克里特 ( Theokrit )， 公元前四世纪希腊诗人，传世的有 《 田园诗集》, <；箴 
吉集 h 西方田园诗的始袓。 

② 格斯纳，见第一卷243页 注①， 
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受到德国文化教养中震动人心的东西。 

属于这个混种的还有像在英国流行的一种半描绘半抒情的 

f 

诗，大半取材于自然界和四时节令之类。此外还有多种多样的教 

科诗，例如物理歌诀，医学歌诀，天文歌诀，棋艺，钓艺，猎艺乃至恋 

• • 

爱艺术之类手册，大半是散文性的内容穿上诗的外衣。在希腊晚期 
和罗马时代，这类书就已出现，在近代法国，这种教科诗特别受到 
艺术的锤炼，其中语调一般是史诗的，有时也用抒情诗的方式。 
传奇故事®和民歌虽然是诗，但没有明确的类性特征。它们是 

• 擊 • • * m 

中世纪和近代的产物。民歌的内容有一部分是史诗的，而表现方 
式却大半是抒情诗的，所以既可以属于史诗，也可以属于抒情诗。 

至于近代市民阶级的史诗，即小说，却完全不同 3 在这种体裁 
里，一方面像史诗叙事一样，充分表现出丰富多采的旨趣，情况，人 
物性格，生活状况乃至整个世界的广大 背景； 但是另一方面却缺 
乏产生史诗的那种原始的诗的世界情况。近代意义的小说要以 d 

參着癱 

安排成为具有散文性质现实世界为先行条件，在这种基地之上，在 

• # 

既定的前提许可之下，小说在事迹生动性方面和人物及其命运方 
面，力图恢复诗已丧失的权利。所以小说最常用的而且也适合于 
它的一种冲突就是心的诗和对立的外在情况和偶然事故的散文之 
间的冲突。这种冲突可以用悲剧的或喜剧的方式解决，或是在下 
列两个方式中之一达到 了结： 一个是个别人物起初反抗当时流行 
的世界秩序，继而承认其中真正有实体性的东西，于是和现实情况 
妥协起来，积极参加进去活动•，另一个是个别人物从所创造和成就 

■ I ~ 1 ——^ . 

①传奇故事 ( Romanz) 在中世纪产生，例如$列那狐《亚述王之死》，<愁斯丹 

和伊 瑟*〆 罗兰酞》之类。这种体裁是近代小说的先驱，所以至今法国人仍把小说叫做 
Roman, «浪漫主义>这个词也起源于 Romanz， 



16S 


第三卷（下）各门艺术的体系（续) 


的事物之中剔除它们的散文形状，用一种凭美和艺术转化过来的 
友好世界来代替原已存在的那种散文世界。关于描述方式，正式小 
说也和史诗一样，也要求要有一个世界观和人生观的整体，其中多 

r 

方面的题材和内容意蕴也要在一个具体事迹的范围之内显现出 
来，这个事迹就对全部作品提供了中心点。关于构思和创作细节， 

V 

作者可以发挥作用的范围愈大，他也就愈难免沉没到对现实生活 
散文的描绘中去，而自己却不投身到散文性的日常生活中去。① 


<0史诗的发展史 

/ 

我们回顾一下我们对其它各门艺术的发展所采取的研究方 
式。我们-开始就追溯了建筑艺术精神及其三个发展 阶段： 从象 

暴 • 

征型经过古典型，然后到达浪漫型。关于乎^，我们却没有这样办， 
而是把完全符合这门寧艺术槪念的希腊雕刻定为真正的中心 
点，从希腊雕刻中找出雕刻这门艺术的特征，所以我们对雕刻的历 

史发展就只消作一个简略的叙述。绘画由于基本属于浪漫型艺 

• • 

术，情况也是如此。但是绘画在内容和表现方式 h 随着不同的民族 
和不同的时期演变出许多流派，所以有必要对绘画的历史发展作 
较详细的叙述。对于 f 手，关于绘画所说的话本来也应适用，但是 
我对于音乐的发展史既没有多少外国文献可利用，自己也没有足 
够的知识，所以只能顺便提出一些零星的见解。谈到史亨的历 史发 
展本题，上文关子雕刻的话大致也可适用。史诗的表现方式也派生 
出许多变种，随着民族和时代的不间，发展也不间。但是只有在希 

""" - "" ~- — - ' - ' ~ ■ - - M - . ，， 

①黑格尔在这里顺便提到近代小说，只是在渊源上把小说和史诗联系起来，他 
对小说显然没冇下过工夫，近代小说在当时才初鳟头角。 
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腊才有完备的或正式的史诗，它的实际作品也最符合艺术的要求。 
大体说来，史诗和雕刻的造形艺术及其倒重客观性相上有一种最 
密切的亲属关系，无论就实体性的内容意蕴来说，还是就运用实际 
现象的表现方式来说，都是如此。所以史诗和雕刻都在希腊原始 
时代达到过去没有人超过，将来也不会有人超过的髙度完美。这 
并不是偶然的。但是这一顶峰上下两方面都有些中间过渡阶段，这 
些阶段并非仅有从属的次要的意义，对于史诗来说，却是必有的阶 
段。因为史诗的范围包括全民族，它要把民族生活的实体性内核 
表现为可以眼见的。因此史诗在全世界历史发展里具有比雕刻更 
重要的意义。 

全部史诗艺术，特別是正式史诗，基本上分成下列三个重要的 
发展 阶段： 

第一是东方史诗，其中心是象征 型的； 

擊 • 

亨亨是希腊古典型史诗以及罗马人对希腊史诗的 摹仿； 

亨手是基督教的各民族的半史诗半传奇故事式诗歌的丰富发 
展。这类诗开始出现在日耳曼异教民族中。另一方面也有一批诗， 
除掉中世纪所特有的骑士诗以外，也借鉴于古希腊罗马，或是用古 
典作品作为提髙文艺趣味的一般教养工具，或是用它们作为模范。 
最后，正式史诗便让位于小说了。 

既然要提到一些史诗作品，我们也只能挑出一些最重要的代 
表作。整段的 W 论只是一种简略的概括。 

(一） 东方的史诗 

上文已经提到，在东方各民族中，诗的艺术一方面一般是很原 
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始的，因为它还采用专门着眼实体的观照方式，个人意识还凝聚在 

太一”和整体上面;因此，另一方面戏剧体诗还不发达，因为主体 

• • > 

还没有发展出戏剧体诗所必须要求的人物性格目的及其冲突的独 
立性。所以我们在东方诗里所碰到的最本质的东西，除掉一些优 

美动人的抒情诗以及歌颂不可言说的唯一的神的诗以外，就只有 

_ • • 

一些可列入史诗类的诗篇。只有在印度和波斯，我们才看到真正的 
史诗，不过都还很粗枝大叶的。 

中国人却投有民族史诗，因为他们的观照方式基本上是散 

• •攀 

文性的，从有史以来最早的时期就已形成一种以散文形式安排的 
井井有条的历史实际情况，他们的宗教观点也不适宜于艺术表现, 
这对史诗的发展也是一个大障碍。但是作为这一缺陷的弥补，比 
较晚的一些小说和传奇故事却很丰富，很发达，生动鲜明地描绘出 
各种情境，充分展示出公众生活和私人生活，既丰富多采而又委婉 
细腻，特别是在描写女子性格方面。这些本身完满自足的作品所 
表现的整个艺术使我们今天读起来仍不得不惊赞。① 

2 - 印度史诗却向我们展示一个与中国完全对立的世界。就 

• • 

流传到现在的一小部分吠陁经典来判断，印度的最早的宗教观念 
就已包含了一种可供史诗描述的肥沃的神话内核。在公元前许多 
世纪(确切时期没有确实的史料可凭），这个神话内核就已和一些 
人类英雄事迹杂糅在一起而形成了实在的史诗，其中一部分还根 
据纯粹的宗教覌点，一部分也很据自由艺术观点。特别是 <腊玛 

①中国没有流传下来的史诗，这是事实。但古书中所载的史诗材料仍很丰宫。 
中国元明时代小说在十八世纪有些传到西方，如 e 风月好法传玉娇梨》之类颇受到西 
方人(例如歌德）的赞贳。 
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雅那>和 <摩诃婆罗多*这两部最著名的史诗把印度的世界观展現 
得很辉煌壮丽，充满着错综复杂，变化无常，妄诞无稽的幻想，另一 
方面却也有些痛饮狂欢的动人美景，显出情感和思想的具有个性 
的优美特征，这一切使精神界具有植物界的蓬勃生气。传说的人 
类事迹展现为天神化身的行动，使这些行动具有半神半人的性质， 
不易划定界限；人物的形象和行动本来具有的个性和有限性被夸 
大成为无限的。对于我们西方人的世界观来说，如果不放弃自由 
与道德的最髙要求，我们对于印度史诗的实体性基础就不能感到 
满足或表示同情。诗中各部分的整一性是松散的，无数互不相千 
的故事，神的传说，节欲苦行及其功效的说教，对一些哲学教条 
和流派的或无休止的诠释，以及许多其它内容都杂輮在一起，看不 
出部分对部分以及部分对整体的联系。所以人们往往觉得其中有 
许多部分是后来的增补。这些宏伟的诗篇所根据的精神和所表现 
的想像力不但是处在散文的观照方式之前，而且也是一般散文性 
的知解力所无法理解的。只有这种想象力才能把印度意识的基本 
方向作为统摄一切的完整的世界观，用原始史诗的方式表现出来,, 
后来的印度史诗，叫做《菩腊拿斯>，亦即所谓<古诗>，颇类似荷马 
以后的希腊纪事本末 M 的作品。它们用枯燥的散文方式，把某一 
系统的神话故事顺序排列在一起，从世界和神的起源说起，往下一 
直说到一些英雄和王侯的家谱，结果使古代神话核心蒸发消散掉， 
同时使出自梦境的幻想奇迹，以诗的词藻和形式，表现为寓言式的 
格言，其主要任务在于宣扬一些关于道德和人情世故的教训^ 

3. 希伯来，阿拉伯和波斯可以列入东方史诗的第三个体系。 

• *** •學 

3 a ) 在创世的观念，长老的传记，埃及沙漠中的流亡，迦南的 
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征服以及后来民族事业的发展，加上生动鲜明的直觉力和忠于自 

然的掌握方式，固然向犹太人的崇高的想像力提供许多原始史诗 

• • • 

所需要的因素，但是宗教的旨趣在犹太人中间压倒了一切，所以他 
们所成就的不是真正的史诗，只有一些半宗教半诗艺的传说故事 
和历史以及一些带有宗教教训的故事。 

3 b ) 阿拉伯人一开始就显出诗才，而且很早就有些从事写怍 

• • • • 

的诗人。抒情而兼叙亊的英雄歌集《牟尔拉卡特中有一部分在 
先知摩罕默德以前的世纪里就已出现，描述所用的语调有时大胆 
夸张，有时很有节制，平静柔和，所描述的还是阿拉伯人还处在异 
教时期的原始情况，例如部落的光荣，复仇的怒火，爱情，冒险探奇 
的热氧以及欢欣愁苦之类题材都写得很有魄力，其中有些特色令 
人回想起中世纪西班牙骑士的浪漫风格。这在东方原始生活中是 
一种真正的诗，其中没有妄诞的幻想，没有散文气味，没有神话，没 
有牛鬼蛇神之类东方怪物，有的是真实的独立自足的形像，尽管在 
词藻比喻方面偶尔有些怪诞和近乎游戏，还是近乎人情的，形式完 
整的。近来才搜集的<哈玛莎*的以及还待编辑的侯德赛里特⑤的 
诗集也使我们看到类似< 牟尔拉卡特》里所写的那种英雄世界。但 
是在伊斯兰教阿拉伯民族进行广泛的成功的征战以后，这种原始 
的英雄人物性格就逐渐消失了。在许多世纪的过程中在史诗这个 
领域里就只出现了一些教训式的寓言，表现清醒智慧的格言，《天 


① 《牟尔拉卡特 VMoallakat ) 又名《珍珠链》是阿拉伯民族最早的史诗。 

② 《哈玛莎 KHamasa ), 阿拉伯原义为“英勇”，是公元九世纪的一部^名的阿拉 
伯诗选，大半歌颂伊斯兰教兴起以前的阿泣伯民族英雄的战斗事迹 • 

侯德赛里特 CHudseilit ): 待考， 
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方夜谈 》 之类神奇故事以及哈里里的 4 玛卡门 》 ①之类冒险故事。这 
后一种已由鲁柯特译成德文，在音韵和意味上的巧妙精工都可与 
原作比美。 


3 c ) 与阿拉伯相反，波斯的繁荣却出现在伊斯兰敎已把波斯 

• ♦ 

语言和民族生活加以改革而形成一种新的文化教养时期。在这个 
时期的开始，我们就已看到一部史诗，至少就题材来说，这部史诗 
追溯到远古时期波斯的传说故事和神话，顺着英雄时代一直叙述 
到萨桑尼德王朝的末日。⑧这部宏编巨制的作者是吐斯地区一个 
园丁菲尔都什，诗的名字是<夏拿默>，③是仿效《巴斯塔拿默》的。 
但是这部诗还不能算是正式的史诗，因为它没有一个完整的动作 
情节作为中心，各 tt 纪的更递在时间和地点两方面也没有明确的 
界定，特别是最古老的神话人物和-些混乱的传说都在一种幻想 
世界里飘浮着。从这种模糊的描述中不易看出所写的是个别的人 
还是整个部落。但是另一方面也出现了一些真实的历史人物。作 
为伊斯兰教徒，诗人在处理题材方面是够自由的，正是这种自由使 
作品缺乏原始阿拉伯史诗所具有的轮廓鲜明的有个性的人物。由 
于远古传说故事时代距现在已经很远，从这部诗里也嗅不出民族 
史诗所必需的现实生活的新鲜气味。在后来的发展过程中，波斯的 
史诗艺术扩展成为一些变种，例如使尼沙米享盛名的高度柔和深 
挚的爱情史诗，沙地所擅长的根据实际生活经验的教 训诗， 以及后 

~L . . . " — ■ —• • -― ■ ■ 一 .• , rw W I !■!■■■■ ■ 

① Makamen des Hariri 哈里里 （1054 — 1122) 阿拉伯 诗人； 《玛卡门> 原意是 

3谈”，其中包含五 f 个故事，据说是由一位在 h 字军东征中的受难者所谈出来的 ^ 用 
的大部分是散文，偶尔有韵。 

② 波斯萨桑尼德王朝统治时期公元226 - 632 年。 

③ 畚看 第一卷238页注⑤^夏拿软> 叙述父亲在无知中和儿子决斗，把儿子打 
死的故事 # 
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来泛神论和神秘主义的信徒鲁米所宣扬的那种故事诗和传说演 

义。① 

(二）希腊罗马的古典型史诗 

其次，希腊人和罗马人的诗艺才初次把我们带到真正史诗的 

• • • # m • 

艺术世界。 

1- 我前已摆在顶峰的荷马史诗就是这种真正的史诗。 
la ) 不管人们怎么说，荷马的两部史诗中每一部都是一个具 
体的意味隽永的整体。有些人认为这两部史诗是由许多诵诗的艺 
人陆续歌唱和创作出来的。我认为要对这两部史诗作出正确的评 
价，就要认识到它们的叙述语调始终是民族的，真实的，就连个别部 
分也都熔铸得很完美，各自成为独立自足的整体。东方人在用象征 
的或教训的方式把所观照到的实体性和普遍意义的东西表现于人 
物性格及其目的和事迹时，总不免加以歪曲，在荷马史诗里我们却 
第一次看到诗所写的世界很巧妙地在家庭，国家和宗教信仰的普 
遍伦理生活基础与人物的个性和目的之间，维持住恰到好处的平 
衡，其中精神和自然，有目的的行动和客观事态，事业的民族基础 
和个别人物的意图和行为这些对立面也是如此。尽管个别英雄们 
在他们的活泼自由的行动之中好象起着主导作用，他们却仍然受 
到明确目的和严肃命运的节制，所以全部描述对我们还有极髙的 
价值，博得我们欣赏和喜爱。就连和这些勇敢正直的原始英雄们相 

①尼沙米 (Nisami) 是公元十二世纪波斯诗人，著有诗集名 五宝 、 

是公元十三世纪®斯诗人；鲁米 （ Rumi ) 是十三世纪波斯诗人，著有 <楕神教训诗> 
六卷<» 
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对立或协作的神们，我们也要按照他们的意义而表示敬意。这些 
神们所显现的既是神又是凡人的天真形像，作为为热闹的喜剧性 
艺术，也还是令人开心的。 

lb ) 荷马以后的纪事本末派的诗人们就逐渐离开了这种真正 
的史诗表现方式，因为他们一方面把民族世界观的整体打得七零 
八落，另一方面又不注意诗的整一性和每一动作情节的独立自足 
性，而专致力于把事迹本末从头说到尾，或是以某一人物为中心来 

取得统一性，从而导致用速写法写历史著作的倾向。 

% 

lc ) 最后，亚力山大时期以后的希腊史诗时而回到较窄狭的 
牧歌体，时而使真正史诗转变为炫耀学问的精巧制作或教训诗，曰 
益丧失原始史诗的朴素和新鲜的生气。 

^ 其次，希腊史诗末日的这些特征变成了罗马史诗的主导因 

• • 

素。象荷马史诗那样的民族圣经在罗马已找不到了，尽管直到近代 
还有人企图把古罗马史编成史诗。维吉尔的<伊涅意特》还是罗马 
史诗的最好范例。此外很早就出现过一些历史诗和教科诗，都只 
能证明罗马所发展的诗种已是半散文性的。这也说明罗马人何以 
把讽剌诗发展到最完善的程度，成为他们的家常便饭。 


(三）淚漫型的史诗 

在这种情况下，只有通过新民族的形成，用新民族的世界观和 
宗教信仰以及其动作情节和结局，才能对史诗灌注一种元气和精 
神。日耳曼民族和罗马系民族①就是这种新兴 民族； 前者指在原 


①日耳曼民族在中世紀初期泛指从东北入侵到欧洲落户的蛮族，包括北欧诸 
国，德 蠲和英 S ; 罗马系民族指罗马帝騙统治下的原有民族，大半也受到入侵民 族的血 
葆的和文化方面的影期，主要指拉丁民族，包括法、意和西班牙。 
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始异教时期和皈依基督教以后时期而言，后者后来分化为很多支 
派。在他们的后来的发展阶段中，基督教的世界观和现实情况曰 
益得到多方面的发展，他们的影响也愈来愈大。不过正是由于这 
种多方面的发展和纵横交错，就很难对他们作出很简短的评论，所 
以我只能就几个主要倾向提出以下一些 要点： 

1. 第一组可以看作古诗的遗迹，它们大部分还是由基督教以 

• ■翁 

前时期通过各新兴民族口传下来的，所以遭到了一些损坏。 

这里首先要提据说是奥森写的那些诗歌。 ® 尽管英国著名的 
批评家约翰生和萧 ® 都认为这些诗歌是麦克浮生的伪制品。但是 
任何现代诗人也不能凭空杜撰出那样古老的民族情况和事迹，所 
以这里必有一些原始诗做基础，尽管其中所表现的整个语调和观 
感方式很可能在许多世纪过程中逍到了近代化。《奥森的诗>的年 
代不能确定，但是很可能上溯到一千年到一千五百年以前，在这个 
期限中很可能还在民间口头流传着。全书的语调主要是抒情的。奥 
森是一个年老盲目的歌诗人和主角，他用哀怨的心情回忆光荣的 
过去，把它召唤到眼前。尽管这些诗歌出自哀怨，内容意蕴却具有 
史诗的性质。它们所叙述的是过去发生过的事，描绘出一个刚消逝 
的、最年青的世界以及其中英雄人物，爱情遭遇，事业，海上和陆地 
上的远征，战争的成败，命运和灭亡。这些描述都是史诗性的，真实 
的。尽管穿插了一些抒情的语调，那也正如荷马让他的英雄们为阿 
喀琉斯，俄狄修斯，地阿默德等人谈他们自己的事迹和遭遇时也偶 
尔用抒情的语调一样。但是在整个民族实际生活的精神方面发展 

a 

① 关于奥森的诗，参看第-卷 325 页注 d 

② Samuel Johnson ， l 709— 1784,第一部 《英语 词典》 编者 } William Shaw f 1749 
一 183〗，英国教育家， 学者。 
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中的心情仅管 也起着 较深刻的作用,却仍远不如在荷马史诗里那 
样动人<特别是缺乏人物形像的坚实性和鲜明性。这是因为亊逆 
发生在北欧一个风狂雨啸，天昏地暗的地区，其中出现在英雄们面 
前的是披着乌 蔹似的 衣裳,骑着马在荒原止来往奔波的阴缘厉鬼。 

此外，据瓦理斯说，近来还发现了其它说唱诗，地点不在苏格 
兰或爱尔兰麻是在英格兰，据说.里悅唱诗成 套地陆 续流传，有些 
很早就用戈字纪录下来了。这些诗中提到浪游美洲。凯檄大帝也 
出现过，据说他远征英格兰是为了爱上一个英国公主，他原先在 
髙卢(法国）认识她，后来她回到英国老家了。这些诗用了一神値 
得注意的形式，即三组结构，把仅管不同时的三件事摆在互相呼应 
的三个部 分里。 

比这些说唱诗更著名的还有古代氷洲诗集①里一些英雄頌歌 
和新的神话，所叙述的不只是凡人的事迹 ，还 有许多关于诸 神的起 
源，事迹和毁灭的故事。但是我们无法欣贳这些空洞芜杂的东西， 
把人类形体和象征性的自然界生物来凑在一起，例如手提巨槌的 
陶尔 （ Thor ), 狼人，荒原上狂欢宴之类，这些神话是既圩 蛮而 又混 
乱的。从这些诗起源于北欧民族生活来看，它们比起波斯诗和阿拉 
伯诗对于我们德国人固然较接近些。但是细果有人迫使我们有近 
代文化修养的人去接受这种诗歌而且设法使它们成为我们民族的 
财宝，这种曾屡次尝试过的企图不但过高估价 了野蛮 意识，而且也 
完全误解了我们现代生活的意义和精神。 .. 

2 -其次，在中世纪基督教史诗里，首先应注意的是没有直接 

• • 

- — - - - - - ■ _ . 

• . . J • - 

①法译作 Eddas. 即前面已提势 j 的“平话”，原有两#，一种桌诗，一种是敢文，叙 
述的都是北欧古代的神话•搜集成书，都在十二、三世纪之交， 


178 第三卷（下〉 各 门艺术 的体系（续） 

^^ — . - - ， —- ■_■ -“ 1 

受到古代文学和文化影响的那些表现中世纪新鲜精神和已经巩固 
的天主教的作品。这方面可以看到一些丰富多采的因素向史诗提 
供了内容和 机缘。 

2 a ) f 年应略谈用真正的史诗材料为内容，描述当时完全手 
的旨事迹和人物性格的作品。这方面首先应提到<熙德八 
ii 纪西班牙民族英雄主义的这朵鲜花开始以史诗的形式表现于 
<熙德的诗>，后来又产生了一系列的风格优美的续编，叫做传奇故 
亊，由于赫尔镥的介绍，在德国已为人所熟知。这是一串珍珠链似 
的连环画，其中每一幅都是本身完整的，配合成一系列，就互相辉 
映。全体都是写骑士的，表达了西班牙民族的心情和精神，内容丰 
富 ，兴趣广泛，涉及爱情，荣誉 ，家族 百尊感以及国王在基督教反抗 
伊基兰教的斗争中的统治权。这些題材都是富于史诗意味而且具 
有造形艺术色彩的。主题内容本身就已髙尚 纯洁， 而在展现于光 
辉事迹中显出了最髙贵的人类图景的丰富性，形成一个优美动人 
的花环，我们现代人应当把它们摆在古代最优秀作品的行列。 

这些传奇故事尽管是零散的，在基本类型上毕竟是史诗， 

布龙櫬歌》迅比不上它们，不消说更比不上荷马史诗。这些歌尽4 

• • • • 

是曰耳曼人和槺国人的珍贵作品，尽管也并不映乏家庭，夫奏爱， 
封建主仆职责，对职责的忠贞，英雄主义等方面的民族的实体性内 
容，但是其中所写的冲突虽有史诗的广度，却不完全是史诗性的， 
无宁说是戏剧性或悲剧性的。表现方式尽管很详细，却缺乏人物 
性格的丰满性和鲜明性。同时这些歌往往迷失在对野蛮残暴场面 
的描述中，人物在行动中虽然显得勇敢坚定，他们的抽象的粗紊却 
使他们象木偶而不象荷马所写的在精神上具有个性的男女们。 
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2 b ) 罕: •：： 个主要因素是中世纪的宇亨亨，其内容涉及基督，圣 
母，使徒，教者的传记以及最洽之类。但丁的<神_» 
是这一领域中最纯真，内容最丰富，表现中世纪天主教特色这一伟 
大® 材的最伟大的史诗。这部结构谨严的作品固然不是一部寻常 
意义的史诗，因为没冇贯串全诗广阔基础的本身完整的动作情节， 
但是实际上它并不缺乏既坚实而又融贯完整的结构。它的对象不 
是某一个特殊事迹，而是永恒的动作，绝对的目的，显现于不朽事 
迹的上帝的慈爱；它的场所是地狱，净界和天堂，人类的行动和遭 
遇的世界，特别是个别人物的行动和命运，都沉没在这个永恒不变 
的客观存在里。在一切事物的这种终极目的和伟大目标的面前， 
一切个别特殊的旨趣和目的都消逝了，但是同时这生动的世界中 
一 切本来可消逝的幻变无常的事物却以史诗的形式转化为客观存 
在，牟固地建立在 s 内在的原则上面，有价值还是无价值，都凭最 
髙槪念或上帝的审判来决定。 凡是尘 世人物的希求和遭遇，意图 
和实现，都按原来的样子在这部史诗里变成化石似的铜像而永远 
存在着。这样，这部史诗包含了最客观的生活 整体: 地狱，净界和 
天堂的永恒情况。在这个不可磨灭的基础之上， 尘 世人物各按照 
自己的特殊性格在活动着，或则无宁说，他们曾经活动过，而现在 
则连同他们的所怍所为，都在永恒正义中变成僵化不动了， 

己也从此永远不朽了。荷 h 的英雄们通过女诗神而在我们 

m 

中变成不朽，似丁的这些人物是通过他们自己，他们的个性，而招 

# 套 

致他们的处境;他们不是在我们的观念中不朽，而是他们就是 
不朽的。通过诗神之母 (1) 而达到的这种不朽在 &神曲 》里由于经过 

^ I ■ ■ — I ■ --- 

(D 希臢九诗神之母叫敗 Mnemosyne , 掌记忆的 女神。 
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土帝自己的审判而具有客观的价值，因为在上的名义下，当时这 
位最大胆的诗人④对全部过*和现在进行了谴责或祝福。一 - iff 
的叙述也就应按照这种对象的性质进行，它只能采取叙述在永远 
固定的境界中游行的形式。这种境界象赫希俄特和荷马所描絵的 
神们一样，是由诗人凭自由的想像来发见，构成形像和分配地位 
的，但是同时所描述的场面和故事却仍根据实在的见闻。地狱充 
满着暴烈的骚动，在苦痛中仍有造形艺术的严峻，到处放射着恐怖 
的微光，但是诗人对阴魂们的同情冲淡了这种恐怖气氛。净界的 
气氛比较温和，描绘仍然很周密。最后，天堂全是一片灿烂的光辉， 
绝对没有具体形像，一昉都沉浸在思想的永恒以太中。这位天主 
教诗人所创造的世界固然也反映出古代影响，但是其作用只限于 
提供了人类智慧历程的引路人和陪伴⑧，在教义和教条方面则全 
是中世纪经院派神学和慈爱。 

3 c ) 中世纪史诗的第三个领域是表现-字平的作品，它们用 
的是爱情奇遇和保全荣誉的决斗之类世俗生活中的浪漫性的内 
容，同时带有宗教的目的，即基督教的骑士阶层的神秘主义。这类 
史诗的动作情节和事迹与民族的旨趣无关，只涉及个别人物 。上 
文谈骑士的传奇故事诗时已提到，只有单纯的主体(个人）的事迹 
才形成这种诗的内容。当肘还没有形成固定的散文性的社会秩 
序，这种世界环境就产生了一个新的英雄阶层。这些英雄人物还 
是完全独立自由的，他们根据宗教幻想和世俗观点，只关心纯粹私 
人方面的旨趣，缺乏希 腊英雄们在集体地或单独地参加斗争以及 

① 这位大胆的诗人就是但丁，他以上帝的名义把一些人打下地狱，另一呰人这 
到净界洗罪。 

② 引导但丁游地狱和净界的是罗马诗人维吉尔，陪伴是比网屈理契 
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战胜或战敗时所依据的那种实体性的现实情况〗骑士诗妳这种内 
容虽然也产生过多样的史诗描述，但是它的情境，冲突和纠纷的冒 
除性质在这类推述里只能果取传奇抉亊的方式 i 其中各种奇遇不 
能融合成为严格的整^体，同时又还投有建立得很牢屆的市民社 
会秩序和一种散文性的世界婧况作为现实*础。不过当时诗人的 
想像力也并不满足予创造一些完全脱离現实的骑士英雄和他们的 
奇遇，它经常把这些骑±的事迹和当时的巨大偉说中心和杰出的 
历史 A 物和影响广泛的战争联系起来，这样就使骑士诗也获得了 

晒 

史诗所不可少的一种广义的基础。但是在大多数情况下这种基础 
被想像过分夸张了，这就使得这类传奇故事缺乏在荷马史诗里特 
别突出的那种生动鲜明的興体推述。此外，这种有关骑士风的题材 
在法、英、德和西班牙各国都被使用过，这种情况就使真疋的民族 
性至少是相对地消失了，而民族性却是印度，波斯，希腊，居尔特① 
等民族的史诗内容和表现形式的最坚实的核心。在这里我们不能 
叙述和评论这类史诗的个别作品 ， 只约略提到一些较重要的体系 
及其題材来源^ 

f 了个体系的主荽形像是由査理大帝及其臣僚抵抗萨拉逊人 
和异教徒的战争提供的。这个法兰西传说体系以封建骑士制度为 
主要基础，派生出很多诗篇。内容主要是当时十：个英雄中某一 
个的丰功伟迹，例如罗兰，曼茵斯的杜陵等等。特别是法王奥古斯 
特 • 腓力普的统治时期这类史诗出现很多。③——传奇故事诗的 


①居尔特族是中世纪民族大迁徙中侵入欧洲的一个日尔曼民族，他们的后裔散 
居在苏格兰，爱尔兰，威尔斯以及法国诺曼第等区域。 

( D 腓力普二世统治时代在十二世纪末和十三世纪初 • 
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第二个体系发源于英国，主题是亚述王及其圆桌会议的成员们的 
功绩①，其中传说故事，英格兰 • 诺曼第的骑士阶层，妇女崇拜，封 
建臣仆的忠贞以及基督教神秘主义的寓言之类幻想的混乱拼凑。 
这些骑士的主要企图是寻找据说盛过基督血液的圣杯。寻找过程 
中发生种种奇遇，直到全部人马最后逃到阿比细尼亚去依附传教 
士约翰为止。上述两类题材在法国北部，英国和德国特别达到丰 
富的发展。最后，骑士诗的第三个体系在表现方式上更任意 

* 番 _ 

地驰骋幻想，在内容意义上也更单薄，把骑士的英雄气概夸张过 

t 

分，并且采用了东方神仙故事和寓言中的一些观念。它发源子葡 
萄牙和西班牙，主要的英雄人物出自阿玛第斯大家族⑨。 

亭字是在十三世纪在法国北部特别盛行的比较抽象的更近于 
散文的长篇寓意诗^我可以举 《蔷 薇传奇②③为例。与此对立的有 
各种各样的长篇逸史，寓言和故事，大半取材于当时日常现实生 
活，涉及骑士，牧师，市民，特别是恋爱和奸淫的故事。语调时而是 
喜剧的，时而是悲剧的，语言时而是散文的，时而参用韵律。这一 

n 

种诗在一个文化教养较高的薄迦丘⑷手里达到了高度完美。 

这类诗的最后一个体系的作者们对荷马和维吉尔的史诗以及 

• • 

-占代传说和历史较熟悉，接受了古代的影响，用骑士史诗的表现方 

① 流传下来的有 《 亚述王 之死》 （Le morte d’Arthur) ft 描述亚述王及其骑士 
们按寻圣杯（据说盛过基督的血）的故亊。 

② 阿玛第斯 (Amadis), 流传下来的一部有名的传奇故事仃《高卢的阿玛第斯>， 
是一半用西班牙文一半用法文写的，用的是散文。 

③ <蔷薇传奇>是十三世纪法国的传奇体诗，分两部分，前部分叙述骑士追求爱 
情（蔷薇躭是爱人的象征），后部分由另一作者续成，涉及4时各方面生活的感想和寓 
意式的教训^ 

④ 薄迦丘 (Boccaccio ， 1313— 1375 )， 意大利诗人和 文艺复兴光驱 ，取著名 的作品 
有《卜日谈》和《斐洛斯屈拉特>(爱情传奇）等。 
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式去歌唱特洛伊英雄们的战功，伊涅阿斯建立罗马的经过以及亚 
力山大东征的奇遇。 

3,剩下来还要讲的是浪漫型史诗的第三类 。这类诗的 出发点 

是对古代文学的渊博而影响深远的研究所培养起来的一种新文化 

• « 

修养和较纯真的艺术趣味;但是在学习，吸收和熔化的过程中我们 
所惊赞的印度，阿拉伯以及荷马和中世纪作品中那种原始朴素的 
风格却往往找不到了。在文艺复兴的影响之下，民族文学，宗教， 
国家制度，道德风尚，社会关系等等实际情况在多方面发展之中曰 
益趋于完善，史诗在内容和形式上也丰富多采了。关于这个历史 
过程，我在这里只提出以下几个主要特征。 

3 a ) 第一，提供題材的仍然是中世纪，不过这种中世纪题材是 

• 籲 鲁争參 

用古代文化教养彻底渗透过的精神去理解和描述的。在这方面史 
诗特别显出两个方向。 

从一方面来看，进步的时代意识必然傾向于以嘲笑的态度去 
对待中世纪的那些离奇的冒险事迹，信任幻想过分夸张的骑士风 
以及处在民族情况和民族旨趣已日趋丰富的现实环境中还企图脱 
离现实，孤立自己的英雄们的迁腐气味；它对于这整个世界，是站 
在喜剧立场上把它描述出来供人观照，尽管对其中真正可取之处 
仍区别对待，对它持严肃的甚至偏爱的态度。我在上文已把阿里奥 
斯陀和赛万提斯二人摆在对整个骑士生活持这种聪明态度的诗人 
中的最髙峰了。"现在只须指出，阿里奥斯陀的诗仍然遵守中世纪 
诗的目的，甩光辉的敏捷才智，优美动人的魔力和内在的天真纯 


①见第二卷第：部分第 
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朴，以比较隐蔽的滑稽#式，使离奇的幻想由于本身的荒谬而流于 
瓦解。至于赛万提斯的比较深刻的传奇故事把骑士制度看成已经 
过去，除非孤立生活的幻想和*奇的瘋狂才会企街使它在近代散 
文式的 現实生 活牛复活过来。但是它也显示出这种过去也有它的 
伟大高贵方面，使它超出凡庸猥琐，没有意义的散文現实，把散文 
现实的缺点生动地暴露出来。① 

塔梭是另^种傾向的著名的代表，从他的 < 耶露擻 冷的解救》 

• • 

里我们可以看出他和阿里奥斯陀的差别在于他用的題材是基督教 
骑士阶层要解放基督墓地这一伟大共同的目的以及十字军东征的 
胜利。他在处理这种题材方面丝毫不带喜剧性的幽默 。 他用荷马 
和维吉尔为模范，凭热情和勤学苦练 > 写成了一部应和他的模范比 
美的史诗。它不仅部分地涉及民族的实在的宗教旨趣，而且在整体 
的展现和熔铸上也见出上文所要求的整一性，它的和谐的音律至 
今还在人民口中荡漾着。但是尽管如此，这部史诗却很缺乏民族 
圣书所必有的原始的纯朴，它不能象荷马和一切真正的史诗那样 
找到恰当的语言，来表现出全民族的事迹。它是〃部人工造作的 

诗，一种 yi ， 巧亨宇¥寧甲乎的事迹，首先要满足的是美的艺术‘ 

养。用的语言和形式是半抒情诗半史诗的。所以塔梭在处理史诗 
題材方面尽管奉荷马为典范，而在构思和创作的整个精神方面他 
所受到的却主要是维吉尔的影响，我们不认为这种影翁对这部诗 
是有利的。 

在以古典文化教养为基础的巨大史诗之中还有卡曼希的 


①这主要是对唐 •吉诃 德》的评价* 
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<；露西 阿德* 。①这部怍品的理材完全是民族性的，它所瞅颂的是葡 
荀牙人的英 II 的航海事遂，已脱离了真正的中世纪而转到标志着 
新时代的一些旨趣。尽管这部作品里燃烧着识热爱国精绪，大部 
分根据作者的亲身经历，而且在结构方面也见出史诗的整一性，人 
们毕竟感觉到民族粗 M 和古代艺术修莽这两方面之间的矛盾分 
裂。这就破坏了原始史诗的天真纯朴的印象。 

3 b ) 近代生活中宗教信仰和現实情况的一些重要的革新都导 
源于宗教改革的原则。这种人生观的变革所产生的整体倾向尽管 

參 _ _ • 

较利于抒情诗和戏剧体诗而不利干正式的史诗，但是在史诗领域 
里毕竟也开过一些半宗教半艺术的史诗的晚花，主要的有密尔顿 
的< 失乐园》和克洛普斯托克的 < 救世主》。关于密尔顿，他也是凭勘 

蠢 • _ 

学古代而得来的文化教养和正确典雅的语言而成为当时值得表扬 
的模范，但是在内容意蘊的深度，独创性的创作魄力，特别是在史 
诗的客观态度这些方面，他都远不如但丁^从一方面看，<失乐园> 
所写的冲突及其灾难性的结局是戏剧性的•，从另一方面看，象上文 
已指出过的，这部作品的主要特征是抒情诗的奔放和道德 教幼脚 
倾向，这就使题材远远脱离了原始史诗的形式 & 至于克洛普斯托 
克，我前已指出他所写的题材与所反映的时代文化敎养之间也有 
类似在 < 失乐园》里所见到的分裂。此外，他还经常地现出专致力 
于修词的倾向，想借此达到崇髙风格，使读者也能感到诗人自己对 
所写题材所感到的那种令人鼓舞的尊严和神圣的品质。. 一 ^就另 


①已见本章前注。这部传奇故 本和上 述一些歌頌基督教徒和伊斯兰教徒战争的 

史诗都已表现 ST 西方中心”的思想。《露西阿德》可以说是西方最早的瞅颂殖民主义 
的史诗。 I 
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〜种意 义来说，伏尔太的<亨利歌?在一定程度 h 也有类似的电病。 
这部史诗至少是更加矫揉造作的;:因为象上文 C 说速的，这种题材 
对原始史诗是不适合的。 、 

3 c ) 如果我们要在最近时期寻找真正的史诗描述，那就只能 
在正式史诗盼范 i 围以外去找。因为整个现代 ft 界情 况是受 散文似 
的秩序支配的，和我们对史诗所要求的必不可少的条件完全背道 
而驰。至千各国各民族的实际情况所经历的变革为时还太近，还作 
为眼前事实而牢记在心里,不能以史诗的艺术形式去描述。因此 
史诗已脱离了近代各民族的巨大事迹，而逃到乡村和小城市的家 
庭生活的窄狭范围里去找材料。于是史诗变成了 W 园生活的史 
诗，特别在德国是如此，而这是在温柔甜蜜的正式 田园诗 已经完全 
消失之后。这种田园生活的史诗的最近的例子有浮斯的 <路易 
斯》，①特别是歌德的<赫尔曼和多罗蒂亜在歌德的这部诗里固 
然看到背最中的一些现代世界大事，相诗中所写的家主及其家庭 
以及牧师和药剂师的生活情况有直接的联系。但是 由千对 乡村小 
城市韵政治情况没有交代，所以我们觉得有一个不应有的裂缝，没 
有起联系作用的媒介，正是由于没有这个中间环节，全诗就显出 一 
种特殊的性质。歌德以巨匠的手腕把法国大革命推到远远的背景 
里去，同时却知道怎样很好地用它来扩大诗的视野，只采用它中间 
一 些凭单纯的人类关系就自然而然地要影响到家庭和城市的生活 
惜况的因素，把它们纳入到诗的情节中去。但是主要点在于歌德 

- -- fc li ■ ■ ■ 

① 浮斯 ( Voss ) 主荽是古典文孥作品翻译者，已见前注，他也写了一些诗，尺中 3 
田园 生活的7路易斯 >算是比较好的。 

② 见第一卷244 页注。 
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在这部作品里善 f 描述从近代现实生活中挑选出来的一些恃点， 
画面，情况和人事纠纷，在小城市家庭范围里复活了《奥德赛》和 
4日约 >里关于宗法社会的描述中所表现的那种原始人类系的不朽 
的动人的 魅力。 

最后，关于现代民族生活和社会生活，在史诗领域有最广阔天 
地的要算长短程度不同的各种小说。对于这些艺术品种我们在这 
里不能叙述它们从起源到现在的发展史，就连描绘粗线轮廊也不 
可能。 

2. 抒情诗 

序论 

诗的想像，作为诗创作的活动，不同干造形艺术的想像。造形 
艺术要按照事物的实在外表形状，把事物本身展现在我们眼前；诗 

嘛#* 攀 

却只使人体会到对事物的内心的观照和观感，尽管它对实在外表 
形状也须加以艺术的处理。从诗创怍这种一般方式来看，在诗中 

起主导作用的是这种精神活动的主体性，即使在进行生动鲜明的 

• • • 

描绘中也是如此，这是和造形艺术的衷现方式正相反的。史诗和 
造形艺术还较接近，无论它衷现给我们看的是对象的实体性和昏 
遍性，还是按照雕刻一般绘画刻划出来的生动的现象，观照和观感 
的主体（诗人）在他所创造的客观性的作品里就要消失掉，自己小 
露面，至少在史诗达到高度完美时是如此。在外化中如果要完仝 
抛开诗人的主体性这个因素就要有两个条件，一个是要把整个客 

①“外化”即“对象化”或化为外狂的对象，亦即表现 • 
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观世界及 W 情况吸 收到主体本身里来， 让它 深受致个人 St 识的渗 

■ • • • 

透•，另 -个足打 开鏟聚在心寅深处的情感，睁开耳目，把原来遒仅 
仅臁胧感到的东西提升到成为观照和親念的对象（即成为可看可 
想的对象），然沿借助 F 文字语言，把这样充实明确起来的内心生 
活中最亲叻的尔茜表瑰 av 来。这种传达方式愈抛开史诗实事求是 
的靠规态搜，表瑰生体的诗也就因此纛不依存子史诗而获得独立 
的地位」这时心灵就从 对象 的客#性枏转《来沉侵 M 心灵本身里， 
观照它 rid 的意识，就出现了要满足表现的要求，要表现的不是事 

物的实在而貌，1«是#物的实际倩况对主体心情的影响，即内心的 

• • 

经历 和对所 观照的内心活动的感想，这样就使内心生活的内容和 
活动成为可以描述的对象。但是这种表达如果不只是单纯的主体 

*^j<W 

凭他的直拉的情感和观感偶然随意说出的话，它就要#内 
心活动的语言，使这 种观照 和情感虽是诗人个人所特有 iii 作 
为他自 Li 的东西表现出来的，却仍有普遍的兹兴，这就是说，它们 

必须是真实的观感和情感，而且是由诗用恰当的语言生动地表現 

« 

出来的，如果萍常的哀乐情绪经过寻常语言掌振住，描绘和表現 
出来，都讨以使心情舒畅起来，那么，它们迸发于诗歌，当然更可以 
使心愦舒畅了，因为用的已不是日常语言了。.此外，诗的表现还有 

一 个更“的任务:那就是诗不仅使心灵从情感中解放出来，而旦躭 

« 

在情感 本身里获得解放 3 情感的盲目驱遣在意识里形成混淹一 

» 鲁 

团，幽睹无光，心灵不可能自拔出来，达到对事物进行观照和表达。 
诗闪然可以把心灵从这种幽禁中解放出来，因为诗使心灵这个主 
体义成为它0已的对象 c 以心观心 )， 但是诗却不仅是从主体和内 
容(对象）的 - 团混沌中把内容拆开拋开，而且把内容转化为一种 

b 



絝兰章诗】辟 

清洗过的脱净一切偶然因素的对象，在这种对象中狹得觯 放的讲 
心就回到它本身而处于自由独立，心满惫足的自觉状态^另一方 

\ : f ，〆 :. J' : 1 

面这种对象化也就应止于此，不再 k 进到使主体的心意和情欲导 
致实践_动和行动，即不使主体性格表现子实际事迹 b .因为内 

• 參 

心肚界的最切近的现实毕竟是内心生 活本身 ，所以主体从体身中 
走出来的意思只是谠心灵从既不驄自觉又不能自表现的混沌状态 
中解放出来，变成能认识自己和表现自己的自觉状态。这就是抒 
情诗在范围和任务上既不同于史诗又不同 •子 戏剧体诗的主要特 

征。① 

关于进一步研究这个新领域的划分或构成都分，我们还是按 

»争 

照研究史诗时所采取的程序。 

第一，抒情诗的一般性质， 

_ » 參* 

其次，抒情诗人，抒情诗艺术作品以及抒情诗的种类这几方面 

• • 

的一些特殊定性(特征）， 

擊 • 

第三，关子抒情诗的历史发展的一些看法。 

_ • •參 

在大体上我们只能谈得很简略，这有两个 原因： 第一，我们必 
须留下足够的篇幅去讨论戏剧体诗*，其次，我不得不完全局限于一 
般性的讨论，因为抒情诗在特性和多样化方面，比起史诗所涉及的 
细节更多，如果详细讨论，就必须用历史的方法去处理，而这并不 


①关于抒情诗的这段导言说明抒情诗的基本特点在于主体心灵观照外界事物 
所引起的心灵本身的观感和情密，既不同于接近造形艺术的史诗持纯粹客观态度描述 
对象的外在形状，也不同 f 戏剧体诗虽也依据人物的主体性格，却使主体性 格表现 F 
实践性的动作，造成亊迹 3 抒情诗所依据的是主体性原则。主体返躬内视，察觉了原 
来混沌一团的朦肽的情感和观感，因而可以用诗的语言把它表现出来。这样就伎心乂 
从情 班的压 力下解放出来，感费舒畅，“处于自由独立，心满念足的自觉状态”， 


三卷（下）各 门艺术的体系(续） 

V w. I ■ — — - I _ — — - ， I | • — . - —- • ■ . — « .. —i ■ A 

是我们在本书的任务。 

* i , ' 

a ) 抒情诗的一齄性质 

>J • I 

I ■ b 

. - • • 

• , , > 

史诗所要满足的要求是要傾听一个自生 f ! 发而成为完满自足 
的整体，而与主体相对立的动作情节;#情诗所要满足的却是一种 
与此相反的要求，那就迠要表现自己，要倾听自己的“心声”。关于 
这神心声，要研究的有以下 几点： 

第一是内容，在这种内容里心灵感知心炅自己，把所感短的形 

« • 春# 

成观念； 

第二是形式，通过这种形式，内容就表埂成为抒 情诗； 

• • • • 

第三是抒情诗的主体 a # 人）表现情感和思想的出发点，即他 

• • • • 

所处的意识和文化教养的发展阶段。 

(一）抒情的艺术作品的内容 

抒情诗的内容不能是一朴扩展到和整个出:界各方面都有联系 

* • 

的客观动作情节的展现，而是个别主体及其涉及的特殊的倩境和 
对象，以及主体在面临这种内菸时如何把所 U 起的他这一主体方 
面的情感和判断，喜悦，惊羡和&痛之类内心活动认识淸楚和表现 
出来的方式。由于抒情诗所倚为基础的是向特殊分化的原则，它的 
内容可以是多种多样的， " j ■以涉及民族生活的各个方面，似适沿和 
史诗却有本质的区别。 史诗 把民族精神的整体及其各种实际现象 
都纳人同一部作品中，抒情诗却只涉及这-整体的某 • 特殊方面， 
不能象史诗那样包罗万象。所以只冇通过全民族的打，情 a 的仝部 
作品，而不是通过某^泣杼情诗，才能把全民族的旨趣，观念和 H 


的都表现 无遗、 和史诗不同，从抒 情诗 中+能指出一部诗的圣经. 
抒情诗却攀釘-个便利，正式史诗 U 能出现 于原始时代，而抒锖诗 
却 fr : 民族发展的任何阶段中都可以出现。 

1. 在这种向特殊分化的抒情诗领域里，人类的信仰，观念和 

认 m 的最高深的誇遍性的东西（扣中包括宗教，艺术甚至科学思想 

• * • • 

的重要内容意蕴）却仍巍然挺立，只要这畔闲素适合观念和观照的 
形式，就能引起感情。所以俦遍性的观点 ，此 界观中的实体性因素 
以及人中.观中的深刻理解都足抒情诗所+排斥的，我在上文1寸论 
不完备的史 w 时所提到的内容大部分都很适合抒惜诗。① 

2- 其次，待殊 W 素本 LL 包含在呰遍性之中，它一方面可以 

• •峰 華 ■魯 

和实体性的东四交织在 * 起，从而使个别的情垸，情感，观念等等 
可以按照它们的深刻的本质去理解，而且以实质性方式获得丧现, 
举例来说，席勒的正式抒情诗和歌谣体诗里都有这种情况。关于 
这一点，我特別想到希腊诗人伊布库斯的《鹤》9里复仇女神合唱 
曲中那段宏伟的描述，这既不是戏剧，也不是史诗，而是抒情诗， 
此外，这种特殊与普遍的结合也可以用来把多种多样的特点，情 
况，心情，事迹等等引来证明包含万象的忍想和格言，从而以生动 
的方式阐明普遍性的道理。例如-般在挽歌和书信体诗里常遇到 
的关于世界的感想，就是运用这种特殊和普遍的结合。 

3- 最后，抒情诗既是个别主体的0我表现，所以满足于运用 

參 》 秦争 

极平凡的内容。这就是说，它所特有的内容就是心灵本身，单纯的 


① 指史诗部分所举的田 S 诗，传奇故事汸和民歌之类史诗变种。 

② 伊布库斯 (IbuVu^ Ibykus) 公元前六世纪的希腊诗人，他的《鹤;>本来是一部 
.戏剧，其中合唱部分是抒情的 e 



第三卷（下）各门艺术的体系(续) _ 

主体性格，重点不在当前的对象而在发生情感的灵魂。 一 纵即邂 
的情调，内心的欢呼，闪电似的无忧无虑的谑浪笑傲，怅惘，愁怨和 
哀叹，总之，情感生活的全部浓淡色调，瞬息万变的动态或是由极 
不同的对象所引起的零星的妖忽的感想，都可以被抒情诗凝定下 
来，通过表现而变成耐久的艺术作品。在诗领域里的这种情况颃 
类似我在讨论风俗画时所说过的那神情81。它的对象和内容都是 
完全俩然的，它之所以引人入胜，全在于主体的掌握方式和表现方 
式 ，抒 俦诗的这方面的乐趣有时是来自心傭的一阵清香，有时由于 
新奇的观照方式:和出人意外的妙想和隽语。① 

(二）抒情的艺术作品的形式 

:, • - 

_ j 

p 

其次，使上那种内容成其为抒情的艺术作品的形式，关键一 

• 鲁 

般就在个别人物及其思想情感。所以全诗的出发点躭是诗人的内 
心和灵魂，较具体地说，就是他的具体的情调和情境。内容所展 
现出来的特殊因索的意蕴和关联并不是客观上本身就是实体性的 
内容，也不是个别事迹的本身独立自足的外在现象，而是来自主体 
方面的意义。所以个别主体本身就要具有诗的惫味，富于想象和 
情感，或是具有宏伟而深刻的见解和思想，本身就是一个独立自足 
的完满的世界，摆脱了散文生活的依存性和任意性。因此，抒情诗 
获得 了一种 不同于史诗所应有的那种整 一性: 抒情诗的整一性来 

① 这一段 说明抒情诗的内容不是史诗所表现的某一时代某一民族的全部情况， 
而是诗创作主体的内心活动。因此抒情诗与史诗一个基本区别在于史诗所依据的是^ 
观原則而抒 情诗所依据的是向恃殊分化的主体原则，抒情诗所表现的就是诗人 Q 己。 
但特殊总是与一般结合的，个人的观感和情感可以反映带有普追意义世界观和人生 
观。 但是由于抒情诗表现个别主体， 所 以内容可以是平常的琐细的 带有偶 然性的 ，全 
凭诗人的掌握方式和表现方式而引人入胜 w 
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自心情和感想的内心世界，这种内心世界自生自发，自反映于外在 
世界，描述自己，或是此外还和某种对象打交道，也还是凭主体的 
旨趣，这就使它保持任意在哪里开始或终止的权利。例如贺拉斯 
往往把终点放在依通常 观念方 式和表现方式应该是起点的地方， 
他描写一次宴会只描写他自己情绪和吩咐人准备宴会的情况，对 
宴会本身却只字不提。此外，各种情调的性质，心情的个别情况， 
情欲的强度，瀲烈，急躁，踌躇徘徊，或是心平气和，缓慢的静观默 
索等等也可以显出内心生活的进展和联系有极其繁复的规范。由 
于内心生活这样变化多方，我们对此很难作出固定的普遍适用的 
结论。我現在只就抒情诗和史诗的区别提出以下儿点。 

1. 上文已经说过，有几种史诗可以采用抒情诗的语调，抒情 
诗也可以采用按内容和形式应属于史诗的事迹，因而侵入史诗的 
范围。例如英雄诵歌，传奇故事和歌瑶都属于这一类，这类诗的整 
体在形式上是叙事的，因为所描述的是一种情境和事迹的发展过 

• « 拳 

程，一个民族命运中的转折点等等;但是另一方面这类诗在基本语 

调上仍完全是抒情的，因为占主要地位的不是对一件事进行丝毫 

• « * 

不露主体性的 C 纯客观的）描述，而是主体的掌握方式和情感，即响 
澈全诗的欢乐或哀怨，激昂或抑郁 3 此外，这类诗从效果看也是抒 
情的。诗人着意在听众心中引起的正是所叙事迹在他自己心中所 
引起的因而把它完全表现在诗 M 的那种心情。他用来表现对所叙 

事迹的哀伤，愁苦，欢乐和爱国热情等等的方式也正足以说明中心、 

• » 

点并不是那件事迹本身而是它在他心中所引起的精绪，因为他所 
突出的并且带着情感去描述的主要是和他的内心活动合拍的那些 
倍节，这些情节描述得愈生动，也就愈易在听众心中引起同样的情 


»94 笊气卷 （ 下） 各 N 2； 术的体系 （续） 

， . ■ ■ - rM __ . ■ • _ ■ __ ___ • P .P • - . . . — • • -. — _ _ 1 ■ - ■ 1 1 I _ 

感。所以内容虽是史诗的，而表现方式却仍是抒情的V 
属千这类 诗的朽 以下 几种： 

la) 第一是箴铭，如果箴铭不仅楚用作标签，简短地客观地标 

# _ •參 

明这是某某事物，而 IL 还联系到棠-种情感，内容肉此就捣并客观 
事实而转到内心生活了。在这种情况下，主体就不再在对象面前消 
失掉，而是正在这个对象里衣现出他 n 己，他对这对象的 e 望，他 
的恢谐态度，巧妙的配 合和出 人惫外的奇想 t 。 《希腊诗选^ m 
就已包括大羹的富于幽默意味而不坚持史诗语调的箴铭。在近 
代，法国人也常用意味隽永的双行押韵体写箴铭，插在小舞剧电。 
我们德国人的格言诗和讽刺诗也属于这一类。就连情感占优势的 
铭也具有这种抒情 W 的性质。 

lb ) 其次，抒情诗也可以用 上述 方式扩展成为描述性的故事。 

• « 

最简堆的形式是传奇故舊诗。这种故 t ; 诗把-件事迹分成若千 

暑 •攀 _ # 

最，对每一景都附上一 t 短❽略述其屮要点并衣现诗人的间情。 
这种诗主要在西班牙盛行，它对•种情境的特征显出明确的掌握， 
突出地表现出诗人的 M 情，使故准正文获得巨大的效果。它是投 
到抒情的画面上的一朵灿烂的光彩，主要来 S 明确的观察力，亲切 
的倩感尚在其次。^ 

】<0歌谣虽仅在较小程 度上属 子正式史诗，却往往包含一个 

• 參 

本身完整的事迹，祧出其中最突七的因素，以最简炼的方式把和事 

① ^希腊诗选 >(Oie Griechische Anthologic ) 拽果公尨前五位纪到公元六世 
纪一 T 多年的希腊箴铭和短诗，主要稿本 G 1607年才在$德佴阐书馆发现，到1794 
一 1 S 14 年才由德国学者雅柯们 （ Jacob ) 迫注出版，共1 二册。 英法各国都有译本和 
选本。 

② 这种诗颉类似中国章回体小说和曲在每段开始和收尾时所附加的几句诗， 
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迹交织在-起的内心深处的各种淸调如哀愁欢乐之类表现出来 3 
特别是英国人从很早的诗的原始时期躭有大量的这# fr 民俗歌谣。 

一 般说来，民间诗最爱叙述的历史故奉和冲突总是悲慘的，语调也 

% - 

往往是沉痛搠，仿佛胸膛梗塞住，声音在震颤。在近代，我们德国 
人中 M 最揸长子民歌体的诗人有毕尔 格④， 特掰是歌德和席勒。毕 
尔格的特点是亲切纯朴；歌德的特点是来痗于爽朗心灵的晶亮透 
m ，这种特点在他的全部抒情诗里都可以见出;席勒的特点主要是 
虫题思想所引起的雄伟崇高的情惑虽同，而事迹的形式，表 a 方式 
却仍是扑情的，便于在听众心中引起同情共鸣。 

2. 其次，抒情诗的主体因素表现得更明显的是诗人把某一件 

• _ 

來作为实在的情境所提供的作诗的机缘， 通过这 件事来表現準$ 
这就是所谓“即兴诗”或“应景诗”。例如卡里弩斯 ® 和图 

« 

乌斯④在他们的故争挽歌里就已用实在的情况作为他们自己鼓舞 
振奋的出发点，不过还没有明显表现出他 ffi 的主体性格和思想感 
情。品达⑷的颂歌大半以某些战役的胜利及其特殊情况为作诗的 
机缘& 贺位斯的许多《体诗也是如此，无论从意留土还是从主題 
思想上都可以看出。他自己仿 佛说： 我也要象这位有教养有名望 
的人，碰到这样场合就要做一首诗。在近代，歌德特别爱好这种体 
裁，对于他，生活中发生任何一件事，都要立刻写成诗。0 

①毕尔格 （ G_A, Bil 花 er,1747—17 以)德国民瞅体 诗人。 

@ 卡里弩斯 （ Kaliinus ) 公元前七世纪希腊最罕的抒情诗人，揎长用换馱体写 
战软。 ' 

③ 图尔特乌斯 （Turteus) 公元前七壯纪^腊抒情诗人，他的战歌曾鼓舞过斯巴 
达人打胜仗 y 

④ 品达 （Pindar) 希腊颂体诗人，前已以次见过。 

⑤ 这种“即兴诗”或“应景诗 "（Gelegenheit Gedicht) 特别值得我 们注意 ，因为 
过去中囡绝火部分诗都是即兴闷景，冽如游览，赠答，咏史，歌功颂铯 之类。 长处在于 
从现实生活出发，短处在于把诗变成的应釀勾当乃至文宇游戏。 
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飞卷(下）各门艺米的体系（续)_ 

2 a ) 如栗抒情的艺术作品不应依存于外在的机缘及其所带的 

• • 

目的，而应作为 T - 个独立自足的整体而存在，诗入就荽把外因只当 

作★种作诗的机会来利用，来表現他自己,_情调，欢乐，哀愁或 

• • • 

是思想方式和一般人生观。所以抒惰诗的生体的首要条件就是把 

实在的内容衆全吸:收到他的自我里去，使它变成自己的东西。事 

_ • 

实上真芷的抒锖诗人躭生活在他的自我里，按照他的诗性的个性 
去掌握他的内心世界与外在世界的佾况，和命运以叛内外之 
间的错综复杂的关系，但是描述这种材斛中所表现的毕竟只是他 
0己的独立的活跃的情感和思想。例如品达在应邀或自动地歌颂 
•^个竞赛中的锦标手肘，他运用醒材的方式总是要使他的作品显 
得年是为锦标手而怍的，而是他自己的 m 、 情的自然流露。 

* f 2 b ) 这种应景诗的更好的表现方式当然是下列两种。一种是 
从用作题柄物那件事或那个人物的真正的实际倩况中既吸取具体 
的材料和性格，又吸取艺术作品的内在组织(结构)。祖为诗创作的 
心情正是由达种内容激发起来的。我想只举席勒的 <钟的歌声 M 乍 
为一最明显的极端的例子义这首诗用铸钟的工作程序作为全诗 
发展过程的基本支柱，使铸钟的阶段和诗的发展阶段平行前进，联 
系到相应的情感流露以及各种关活的 at 想和人类情况的描 
绘。品达用的是另一种方式，他也利用锦标手的出生地点，家族名 
望或其它生活情况作为作诗的机缘，说明他为什么只歌颂某些神 
而不歌颂凡他神，为什么只提到某些事迹和结局，只提出某些观 

• i 

点，只总结出某些格言，如此等等、笫二种表现方式就是抒情诗人 

①关 f 席勒的《钟的歌卢:>，坌看下文的 匕泽 ，见第 227—228 页^ 


:八第 工章诗 _ 1 __ _ w 

在作应景诗时还完全保持住他的自由，因为他的真正对象 1 不是单 
纯的烀 在机缘，祗是他自21和他的内心生活。所以他只有凭他的特 

• •鲁 

殊意图和诗的心情，才能抉择对象的某些方面;菜种进展程序和纵 
橫交织去达到表现。 M 于究竟迠外在机缘及其事实内容还是诗人 
自己的主体性格应该占优势，或是这内外两方面完全融合在一起， 
我们对这个问題也不能抿据固定的标准，去作先验的判断。 

2 c ) 低愚真正抒構诗的整一牲不在于外在机缘及其，实际情 

« _ • 

况，而在子主体的内心活动和掌握方式6事实上外在机缘以诗的 
方式所引起的特殊心情或一般观感才是中心点 r 不仅决定着全诗 
的色调，还决定着展现出来的各种特殊因素的范围 i 发展和联系的 
方式以及诗作为艺术作品所应有的坚实性和融贯性 d 例如品达就 
是用他所歌頒的锦标手的客观生活情况作为诗的发展和结构的真 
正核心，但是在某些诗里诗人也经常描述一些其它观点和心情，如 
饕戒 ，安慰，振奋等等,尽管它们只是属于诗 M 作主体的，却正是它 
们使他决定某些方面应该写，某些方面应该删，以及对子有助于产 
生抒情效果的某些 因素应 该怎样斛明和贯串起来。 1 ; 

第三，真正的抒锖诗人并无须从外在事件出发 ，祸 怀热情 

* 番 

地去叙述它，也无须用其它真实环 堍和机 缘去激发他的情感 a 他 
自己就是一个主体的完满自足的世界，所以无论是作诗的推动力 

还是诗的内容都可从他自己身上去找，不越出他自 Ll 的内心世界 

• ♦ • 

的 情埦， 情况，事件和情欲的范围。抒情诗人凭他的内心世界本身 
就成了艺术作品，不象史诗作者那样須用素不相识的英雄及其*: 
业作他的诗的内容。 

I 

r 

3 a ) 不过在抒情诗里也用得着叙事的因素，例如在希腊的所 
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谓“享 乐派力 US 人歌集里就有许多爱情事故的精燎 K 明媚的小 _ 

、 

面。但是这些小故事只是用来表现一种内心的精境。贺拉斯在他 
的《内心生活>^里也曾用过遇到一只锒的故事，但全诗并不能算 
是应景诗，遇狼的事只是全诗的头一 T 句，是用来证明未句所说的爱 
情不朽的。「 〜 f 

3 b ) —肢说来，诗人表现自己所用的情境也不应局限于紙纯 
的内心生活，而应该是具体的，因而也应显示出外在的整体，闪为 
诗人就连在主体地位也还是一个客观存在的人 6 ，例如在上文 Li 提 
到的享乐派诗人的歌集里，诗人把自己描写为处在蔷薇花和龙& 
俊童中饮酒眺舞，尽情享受欢乐的生活，无忧无虑，无搴务牵扰，也 
无吏髙尚的目的，就象一位毫无牵挂的英雄，根本不知局限和欠缺 
为何亊。他本来是这样人就 黻这样人： 他这样人就是一件遂地的 
表现主体的艺术作品 。 

在哈菲斯⑻的爱情歌里也可以看到诗人在_，姿态和几乎 
在有意开玩笑的表情各方面的经常变化中表现出他的整个的生动 
个性。他的诗 m 没有什么特殊的主题，没有客观事物的 描绘，没有 
孝申，没有神话。读到这种轻松的自然流露的作品时，人们就会感觉 
到东方民族不可能有绘画和造形艺术。他从一个对象跳到另-个 
对象，四方八面地转来转去，但是场面还是一样，这位诗人摆出他 
的全副面貌，连 M 他的美酒，少女，小酒店和庭院等等，出现在我们 

眼前，态度十分坦率，毫无自私的欲念，沉浸在纯粹的享受里，眼对 

■•- - • . •■■ — — .. ■ 一 . 

①“享乐派”抑 （Anakreontischen lieder ) ， 公元前 A 世纪希腊诗人安那克列昂 
以歌咏醇酒妇人著名 _ 他足窣乐派的始祖。 

@ 《内心生活 》 (Integer vitae) , 贺拉斯的一 tl i 夺的题 H 。 

⑧哈菲斯 （ HaHs ， 1320】389 公元卜 四壯纪波斯0人，著有 《 胡床笾、瞅德的 
东胡床集 >是在哈茁斯的釤响之下与成的 • 


着眼， 炅 魂对若 灵魂。 这种既显出内心状 态又显 出外在情 境的描 
绘方式可以有无穷的变化。如果诗人专从 I :体方面来描述己 ， a 
们就末必乐于倾听他的那些奇怪幻想，爱情纠葛，家庭琐唭，堂农 
兄弟姊妹的历史之类，象克洛普斯托克所乂的艾地个和芬妮那# 
的货色。我们要求的是某种有关普遍人性的，能使我们以诗的方 
式去 冏情共 鸣的 东西。 从 这个观点看，有_人认为艰写士:体的特 
殊 w 素就足以引起兴趣，这种看法是错误的。歌德所％的许多“社 
交”（应酬）诗（尽管歌德并不是为应酬而％的）就是反证。在社交 
场介，人们并不谈自己，一般把0 d 藏起来而漫谈某个第者，或 
某-段逸史，带着幽默的意味用旁人的语调乃至摹仿不同角色的 
不冏声在这种情况下，诗人既+足他本人而又是他本人。他 
并不表现 n 己，他活象一个演员，能扮演各种各样的角色，一会儿 
在这里，一会乂到了那里，他有时瞥眼注视某 - 幕情节，有 时又特 
眼注视某•群人，但 是无论他扮演 什么，他总是同时 把他所 特有的 
艺术家 的内心 生活， 他的情 感和生活体验生动地摆到戏里去。 

3 b ) 但是抒情诗的真正源泉既然就是 ti 体的内心生活，它就 
有理由只表现单纯的心情和感想之类，而无须就外表形状去描述 
具体外在倩境。从这个观点来看，就连空洞无怠义的歌调“咿呀呵 
嗨嗨”之类单凭放声歌唱就足以产生抒情诗的乐趣。对子表达哀 
乐情感的语言，文字不是一种无足轻重的」:具，没有文字还是可以 
用声音代替。特别是民歌往往就专用这种 表现方 式。在歌德的一 
些短歌里，表现方式虽然已经比较明确丰富，所涉及的内容往往也 
只是某一瞬间的诙谐风趣，一种飘忽心情的音调，被诗人抓住来笱 
成一首短歌，供片时的吹啸。在另一些歌里，歌德却用比较详尽的 
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甚至系统的方式，来处理一 •些与上述类似的心值。例如在< 我把我 
的事物摆在虚无上*里，金钱，财产，女人，游历，荣誉以至斗争和战 
争都作为可消逝的东西在我们眼前陆续掠过去，可是重复出现的 
章尾叠句的调子却始终表现出自由的无优无虑的爽妍心情。但是 
从另一方面，主体的内心生活也可以提髙到髙雎远瞩的精神境界， 
深广化到包罗万象的思想。席勒的大部分诗就有这种情况，激发 
这位诗人心胸的是伟大的理性的东西，但是他并不用颂体诗的方 
式去歌唱宗教的或实体性的对象，也不象郎兴诗的作者那样借助 
外在事件的推动力，而是从心灵出发，心灵的最高旨趣才是他的人 
生理想，美的理想，才是人类的不朽的公理和思想。① 

(三）产生抒情诗的文化教养水平 

关于抒情诗的一般性质，最后要谈 的亨手 夸是产生个别作品 
的意识和一般文化修养阶段问题。 ’* ^ 

在这方面抒情诗和史诗也有很大的差别。如果正式史的繁 
茱肘代是在民族情况大体上还未发展到成为散文性 现实情 况的时 
代，而最适宜于抒情诗的却是在生活情况的秩序大体上已经固定 
了的时代，因为这时个别人物才开始把自己和外在世界对立起来， 
反省自己，把自己摆在这个外在世界之外，在内心里形成一种独立 
绝缘的情感思想的整体。向抒情诗提供内容和形式的并不是全部 
客观事物和个别人物的动作情节，而是单纯的主体。这个主体也不 

①论抒情诗的表现方式这一段着重说明抒情诗的复杂性，但是形式变来交去， 
万变不离其宗：即创作主体总是抓住事物或外在机缘来表现自己，重点总是抒自己的 

情感。因此抒情诗的&一性来自主体性格的整一性。抒情诗人自己就应该是一件么 
术作品。 


应理解为由乎要用抒情诗表现自己，就必须和民族的旨趣和观照 
方式割断一切关系而专靠自己。与此相反，这种抽象的独立性就 
会丢掉一切内容，只剩下偶然的特殊情绪，主观任性的欲念和癣 
好，其结果就会使妄诞的幻想和离奇的情感泛溢横流。真正的抒 
情诗，正如一切真正的诗一样，只表达人类心胸中的真实的内容意 
蕴。作为抒情诗的内容，最实在最有实体性的东西也必须经过主 
体感觉过，观照过和思考过才行。其次，抒情诗的任务并不在于个 

• 攀 

人内心生活的单纯的自我表现，也不象史诗那样用不经推敲的语 
言进行朴直的叙事，而是要用不同于日常说话的由心情产生 
的语言 & 正是由于抒情诗要求打开心胸的凝聚幽禁状态而 
去容纳多种多样的情感和进行更广阔的考察，而且处在一种已经 
用散文方式安排成的世界里还要对诗的内心生活具有自觉性，抒 
情诗也愈需要一种用力得来的艺术修养。这种艺术修养既是一种 
优点，同时也是主体的自然资禀经过锻炼和完善化的结果。也正 
是由于这个缘故，抒情诗并不局限于一个民族精神发展的某-特 
定阶段，而是在极不相同的时代都能达到繁荣，特别适合于抒情 
诗的是近代，因为近代每个人都享受到情感和思想方面的独立 
自由 。 ① 

对抒情诗各阶段的根本区别可以提出以下几个一般性的 
观点。 

1. 第一是民间诗歌的抒情的表现形式。 

攀籲 •命 參攀 

①这一节说明抒情诗的内容虽以表现主体的情感和观感为主，却不能脱离民族 
精神。创作主体须对自己的情感有自意识，能把情感化成对象，要运用诗的艺术语許， 
要有艺术的熟练技巧。抒情诗适合于民族精神的各个发展 阶段， 但特别适宜于近代。 
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la ) 民族的各种特征主要表现在民间诗歌里，所以现代人对 

# » 

此有普遍的兴趣，孜孜不倦地搜集各种民歌，想从此认识各民族的 
特点，加以同情和体验。赫尔德@在这方面做过很多工作。歌德 
很善于用比较独立的方式摹仿民歌写过许多彼此风格极不相同 
的，较接近我们德国人情感的作品。人们只有对本民族的民歌才 
能同情共鸣，不管我们德国人怎样会适应外国的生活方式，发自另 
一民族心灵深处的最奸的音乐对我们总不免有些隔膜。如果要它 
引起象本乡本土的乐调所应引起的情感，那就要对它进行一种重 
新加工润色。歌德介绍外国民歌，正是以最隽永优美的方式进行 
了这种加工润色，而 M 时还能保持原作的特殊风格，例如他从非 
洲介绍过来的<阿桑 • 阿嘉的女人的哀歌》。 

lb ) 抒情的民间诗歌与原始史诗有一点相似，那就是诗人作 
为创作主体在诗里并不露面，而是把自己淹没到对象里去。因此 
民歌尽管也把心灵中最凝聚的亲切情感表现出来，我们见到的却 
不是某一个人用艺术方式来表现主体个人的特性，而是这个人完 
全能代表-种民族情感，因为个人当时还没有脱离民族生活及其 
旨趣的特属干他个人的思想情感 3 这样一种个人与民族之间的尚 
未分裂的统一所需要的前提就是个人还没有独立的观感和教养， 
于是诗人就退到后台去了，成了 一个单纯的 喉舌； 通过这种喉舌， 
民族生活及其情感和观照方式才得到表现。这种原始素朴性格陚 
予民歌以一种不假思索的新鲜风格和惊人的真实，往往产生极大 

的效果。但是民歌也因此易流干零散破碎，过分简炼以至于 晦涩。 

— ■- , — — — - , _ - ■丨… 

①赫尔德 （ Herder , 丨744- 1803) 德国诗人和哲学家，近代历史家派思想家的先 
驱 ，在西 方开了研究民歌和东方文学的凤气 ，论 人类.历史 》 的作者。 
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情感隐 藏很深 ，本来就不易尽情吐露出来。此外，民间诗歌在形式 
上一般是抒情的，也就是表现主体的，它所缺乏的正是上文所说的 
主体的个性，而抒情诗的主体却要把所表现的形式和内容当作他 

• 心胸和精神的所有物和_ - 艺术修养的产品①。 

# # 1 C ) 因此，凡是只产生民貪易‘而既没有达到抒情诗的更高 
阶段，也还没有产生史诗和戏剧作品的民族，大半还是些半粗鲁半 
野蛮的民族。他们还处在斗争频繁，命运飘忽不定的那种未开化 
的现实情况。如果这些民族在英雄时代就已形成了丰富多采的整 
体，而且在各方面也已缔造成一种独立的融贯一致的社会秩序，替 
个别的自成整体的具体事业提供了土壤，他们就会在抒情诗之外 
还产生史诗。这种只产生民歌作为民族精神的唯一的诗的表现方 
式的社会情况因此大半局限于家庭生活，聚成了部落，但还没成熟 
到形成较髙级的社会组织，没有建立英雄时代的那种政权机构。 
如果他们回忆起民族的功勋，场合往往是抵抗外族侵略的斗争，劫 
掠性的远征，野蛮反对野蛮的行动，或是同族之中个人与个人的私 
斗。叙述这类事迹的作品往往发泄失败者的哀怨或是胜利者的欢 
庆。这种民族的实际生活还没有发达到能使人有必要的独立性去 
聚精会神地同顾自己的大体上也还不很发达的内心情感生活，纵 
使能够达到这一点，他们所能用的内容也往往还是粗鲁野蛮的。 
我们对这类民歌是感到兴趣还是起反感，就要看它们所描述的那 
种情境和情感究竟如何。这个民族认为顶好的东西，在另一个民 


①这一节说明抒愔诗的原始形式是民歒，民瞅是表达民族精神的喉舌，所以一, 

它的影响一般限于本民族，二，它不 霉诗创 作主体，还不完全适合抒情诗表达创作主体 
性的基本原则 
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族看来也许是乏味的，可桕的，:令％起反療的。 y 例如有 1 首民歌叙 
述一个女人被丈夫囚禁在一间®壁不_的土牢里 i 经逸她哀 
求，她丈夫*只准在堵上凿一个洞，洞 P 小得只能让 她埤奶 头神出 
来给她的婴儿喂奶纟并且只准她活到暴儿能断奶的时候。这种情 
况是野蛮残醅的。此外，海劫，私斗之类野蛮行为绝对兩能引起文 
化修养不同的异族人民的同情共鸣 L 因此， 民歌的内容往往頂特 
殊，没有固定的标准来衡量它 ft , 因为离开普遍 A 性太远了 b 所以 
我扪如果在現代把北美伊洛夸人和爱斯基摩 人以及 其他野蛮民族 
的民歌弄得很熟悉,对诗的欣赏范围也来必就因此扩大 T 。 ① 

2. 抒情诗既然是内在精神的全部表现，它在内容和表现方式 
±就不能停留在真正民歌和后来民歌仿制品的水乎上 。： 

.• 2 a ) 抒倚诗的关键一方面在于精神要从凝聚幽禁状态中解放 
出来而获得自由表达自己的能力。上面已经讨抡过的那些事例都 
不能完全达詞这个要求。另一方面这种精神还应扩展到—秣包含 
各种思想，情感，情况和冲突的丰富多采的 t 世界，把人心所能掌握 
的•^切在心中加以思索玩味，整理安排，把它作为精神的产品表现 
出来和传达出去。全部抒情诗必须尽诗所能及的最大限度以诗的 
方式把全部内心生活表达出来，所以圩情诗是稱神教养的一切发 
展阶段所共 有的。 

2 b > 其次，自由的自觉性和忠实于自己的艺术自由是紧密联 

•秦 • • 

系在一起的。民歌是直接出自深心的自发的自然音调，但是自由 

的艺术是自觉的，它对于自己所创造的作品要有一种认识和意志, 

- - - - —— - - - -- 

. 

• . 

①这一节重申极原始的民歌的局限性。 
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麥经过一番文化修养才能 达到这 淋认紈也要有」种创作方法方 
面的熟练技巧^在史诗里诗 t 人须把自 己的形 像和活动藤藏起来， 
或是按照原飴史诗的性质来说，这种形像称活动栂本就还看不见， 
因为史诗以民族生栝为对象: y 而民族生活并不是由诗人产生出来 
的 # 所以在诗里也不能_为诗人的产品，而必 须眾现 为自生、自发 
的产品。在抒情诗里却不然，创作和内容都是出自特人这个主体 
的，所以须把主体性格如实地表现出涞， . ' 」 

2 c > 就是根据这个观点,比较晚起的抒情的艺术诗跟民歌就 
很明确地区分开来了，固然也有一种民歌是与真正艺术.性的杼情 
怍品同射并存的。不过这种民歌所诌出的个 别作者 或集体对上文 
所说的文化修养还没有掌提，而且也投有和素朴的民族意识臌节。 
但是民间抒锖诗和艺米诗之间的这种区别并不应理解为只有在反 
省力;艺术的知解力以及亩觉的熟练枝巧这3者的结合最主要的 

因素都结合在一起了，抒情诗才能达到它的顶峰。这就无异于说， 

1 

例如贺粒斯和一般箩马抒條诗人应该算怍最卓越的抒情诗人，或 
則说，他们 比趋 前一代真正銜爱锖歌师还更餛大了。从上 ® 焚于 
民歌与艺术诗的区别并不应作出这种极端离奇盼结论。亚确的理 
解应该是:正是为着保持抒情诗表现独立主体的原败，主体的想象 
和艺术必须在观念(思想)方面有受过教养锻炼的自由的自觉性和 
艺术创作的才能作为前提和基础，才可达到抒猜_真正完美 。① 


( D 以上三小 节说明 真正抒情诗遂照主体原則要求诗人首先对 A 心所能傘攞跑 
一切内容须有自由的，自觉性，即能堉_地认识到，其次要有自由艺术所必有的文化修 
养和熟练技巧，即有艺术创造的能第三要在内容和表现古式上都见出生体晶鉍创, 
不餌单# 奉仿夂 



绾三卷 (下）各门艺术的体系(续) 


3. 关于上文提到的区别还有一点要指出。在民歌出现 
的时代，散文性现实情况的意识还没有形成,真正抒情的艺术诗所 
面临的却是一种已经形成的散文性现实情况，它要摆脱这种散文 
性现实情况，凭主体的独立想象，去创造出一种内心情感和思想的 
新的诗性的世界，通过这个新的世界，艺术才会有效地产生人类内 
心方面的真正的内容和真正的表现形式。此外还有第三种精神形 
式，即哲学思维。从某一方面来看，这比情感和观感所涉及的想象 

• •參 孀 

所处的地位还更髙，因为它可以使它的内容以更彻底的普遍性和 
更必然的融贯性呈现于自由的意识，而这是艺术从来不能做到的。 

不过另一方面哲学思维这种精神形式也有缺点，它和抽象槪念打 

0 

交道，使思想因素作为纯然理想的普遍性来阐发，使具体的人被迫 
要用具体的方式，把他的哲学意识中的内容和结杲表现为被心情 
和观感，想象和情感所渗透的东西，才能使全部内心生活获得完整 
的表现。 

在这方面主要有两种不同的掌握方式可用， 一 种是想象力力 
图越出自己的境界而侵入思考活动的领域，但终不能达到哲学阐 
述的明晰和 ik 严。在这种情况下，抒情诗大半就成了灵魂在内心 
斗争中的表现。这种灵魂在它的意匠经营中对艺术和思想两方面 
都不免要施加暴力，因为它越出艺术领域而在思想领域又感到不 
那么自在，伹是另一方面冷静的哲学思考却能使情感灌注生气给 
明确掌握住和按系统推演出的思想，通过表现变戍可用感官接受， 
使从科学观点看来是明显的必然的那些过程和联系变成是由各具 
体因素的自由组合所发生的作用，例如席勒在许多诗里就是这 ff : 
处理的。在这种自由的组合中，抒愔诗愈力图把它的内在协调隐 
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藏起，也躭愈易流于教训议论的干枯语调。① 

b ) 抒情诗的几个特殊方面 

既已讨论了抒情诗的内容的一般性质，表现这种内容的一些 
形式以及在不同程度上适合抒情诗的不同的文化教养阶段，现在 

进一步的任务就是按照抒情诗的几个主要的特殊方面和关系来阐 

• • • • 

明上文的一般性的论点如何适用。 

这里我也还要提到上文所指出的史诗和抒情诗的区别。在研 
究史诗时，我们首先注意的是原始的民族史诗，把次要的史诗变种 
和史诗创作主体都丢开了不谈。对于抒情诗我们却不能采取这种 
方式。在抒情诗里一方面是诗创作主体，另一方面是各种派生的 
变种，都是最重要的研究对象。所以我们依下列程序提出一些较 
详细的看法。 

第一，关于抒情诗人的看法， 

第二，抒情的艺术作品作为主体想像的产品， 

• • 

第三，抒情表现的总概念所派生的各种抒情诗。 

♦ • 

(一）抒情诗人 

上文已经说过，抒情诗的内容一方面是对广泛的客观存在 
及其情况的一般性的观感，另一方面是丰富多采的个别特殊事物。 
但是纯粹一般性的观感和个别特殊的观点和情感这两方面都是抽 

①这一节说明抒愔的艺术诗所面临的是在散文性现实情况已经形成的世界，它 
必须摆脱散文现实情况和散文意识，凭想象力去创造一种内心生活的新的世界。诗人 
还可以把哲学恐考表现为想象，观慼和情感所渗透，因而转化为诗的内宕。席勒就是 

一 个例， 


第三卷(下）各门艺术的体系（续) 


象品，要互相结合起来，才能形成生动具体紙抒情诗的主体性，而 
这种结合又必须是内在的，；^就是说，在主体身上的结合。因 
此，抒情诗的中心点和特有品内容就是其裱的诗创作主体，亦即亨 
人。但是妤情诗主体并不投身到实际动作情节中去造成事迹，也不 
展现于戏剧冲突妝运动，他的唯一的外化 C 表现)和成就只是把自 
己心里话说出，来，不管对象是 什么， 说出来的话表达了主体的情 

iu 

感，即把自表现的主体的心情展示出来，在昕众心中引.起词情 
共鸣。 

2. 尽管这种表現也着眼到听众，它毕竟是偷悦或痛苦的心情 
的自由流露，有了这种心情，要把它歌唱出来，心里才舒服。抒情诗 
还有一种更深的动机，即不肯把最亲切的情感和最深远的思想据 
为私有，秘而不宣。只要谁學歌孕诗，谁就有唱歌做诗铯天职，就宇 
爷唱歌作诗。抒情诗人还有其它做诗的根濂，例如应人遨请，但 i 
伟大的诗人在这种场合会毫不迟疑地离开本题而表现他自己。举 
一个屡次举过的例子来说，品达往往被邀请歌 颂竞赛 中的锦标手， 
还为此得到润笔金，可是他以歌者的身份设身处在所歌颂的英雄 
的地位，凭他的想像自由联系，歌颂起先代人物来， 回忆起 古代的 
神话，谈起自己对于人生，财富，权力以及一切值得敬重的伟大事 

物，女诗神们的庄严优美，特别是诗人的尊严之类的深刻见解。这 

■ 

样，溫达在他的诗里并不是替那位锦标手传播声誉，而 是要让 人倾 
听他这位诗人自己。抒情诗人的髙尚处就是这种突出的心灵伟 
大， 荷马在他的史诗里尽最蹌藏起他自己，以至现代人们竟一再 
不 M 肯定荷马这个人’存在过， 可甚他 所歌颂的英雄们却永远活在 
人们心里，变成不朽的。品达所歌颂的美雄却不然，他们现在对于 
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我们只是些空洞的姓名，而歌唱自己替自己博得声誉的品达自己 
却仍是一个难忘的诗人，那些英雄只是凭借诗人而得名。 

在罗马人中间，也还有一部分抒情诗人保持住这种独立地位。 
据苏厄通的记载①，奥古斯都大帝曾写信给贺拉 斯说： “你难道不 
怕后世人责备你和我好象有过交 谊吗? ”但是贺拉斯除掉他“由 P 
职位关系”而写的恭维奥古斯都的话以外，大部分是很快地离开奥 
古斯都而回到他自己。例如他的第十四首颂诗从歌颂奥古斯都战 
败西班牙康塔布勒部落后凯旋开始，下文大部分都只歌颂奥古斯 
都给世界带来和平，使诗人自己能安安静静地享受闲散生活，从事 
诗创作；接着就吩咐人准备桂冠香膏和美酒来开庆祝宴会，并且差 
人去邀请他的情妇。关于这个爱情小插曲，他已不象少年时代那 
样热情了，他向差人说得很 明白： “如果那个看门的坏蛋不让你进 
去见她，怎 么办？ ——走开呗1” 

克洛普斯托克也有可尊敬的特点。他在当时还感觉到歌师的 
独立尊严。他认为诗人不应做宫廷诗人，不应做某个人的诗人，如 
果浪费时间去帮闲听差遣，就会把一个人毁掉。他说到也就做到 
了，但是他终不免做 iMi 版商的 诗人， 哈勒市的他的出版商人付 
给他的《救世主》的稿费是每页两元德囯银币，外送他一件背心和 
一条裤子 ，把他带到交阮场所来显示这套衣服是他这位书商替味 
人置的。据泡桑尼阿斯③的记载(较晚的怛是可靠的杈威)雅典尺 
曾替品达建立过一座雕像，来酬劳他在一首诗里对雅典人的 赞扬, 

① 原 i 1{ :“卷二，51 页，沃尔夫编辑”。苏厄通 （Gaius Suetonius Tranquillus , 
69—140?) 是公元二瓧纪左右的罗马史学家，著有 《 十二凯撒传》。 

② 泡桑尼阿斯 （ Pausamas ) 公元二世纪希腊地理学家和史学京，著有 《 游记 》 ，记 
载他遍游希腊罗马世界所见到的艺术作品和人情风俗 • 
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第:-:卷(下）各门2：术的体系(续) 


此外，品达前此也因为过分颂扬过一个外邦而被忒拜人罚了款，雅 
典人现在还送给这位诗人以两倍于罚款的酬金。据说文艺神亚波 
罗就通过德尔斐女巫之口说过，品达所得到的礼物应当相当于全 
希腊送给德尔斐宗教典礼的游艺会的一半。① 

3-第三，整个抒情诗领域所表现的都是某个人在诗方面的内 

鲁 擊 

心生活整体。抒情诗人都不得不用诗的方式把他的心情和意识中 
的一切熔铸成形，表达于歌词。这里应该特别提到歌德。他在丰 
富多采的生活中始终保持住诗人的身份。从此也可以见出他的髙 
尚的人格。很难想像出像他那样的人，那样积极关心一切事物和 
每个方面，尽管兴趣这样广泛，却始终独立自在地生活着，而把他 

* * 鲁 • 

所接触到的一切都转化为诗的观照。他的外表生活，他在日常生活 
情境中心胸既坦白而又沉默的特点，他的科学活动和研究成果，他 
的修养深厚的实践精神所产生的一些经验之谈，他的伦理格言，错 
综复杂的时代动态给他留下来的印象以及他所得到的结论，少年 
时代的热情和勇气，壮年时代的修养成就的魄力和内心的优美，老 
年时代的包罗万象，心旷神怡的智慧——这一切都流露于他的抒 
情诗。在这些诗里他既表现出他游戏人间的最轻松偷快的心情， 
也表现出精神上最严竣最痛苦的冲突，通过表现就使他从这些冲 
突中得到解放。® 


① 这些小故亊说明黑袼尔对宫廷诗人的鄙视，也说明文艺对钱袋的依存关系0 
古有之^黑格尔对眈也不同情，因为他宣扬的是文艺的独立尊严 p 

② 这一节主荽颂扬作为抒情诗人的歌德，特别颂扬他“在丰富多采的生活中姶 
终保持住诗人的身份' 足见他的髙尚的人格。关子这一点应对照马克思恩格斯对欧 
德的德国市侩唐俗气的批判（见< 诗歌和散文中的德国社会主义》 一文； )• 
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(二）抒情的艺术作品 

其次，关于抒情的艺术作品，很难作出一般性的论断，因为抒 

拳 拿 

情诗在掌握方式和表现形式上差別极繁复，而且内容的项目也多 

至不可胜数。它的整个范围都涉及主体性，尽管它也受到美与艺 
术的一般规律的制约，它在表现方面词藻和音调却可以有广阔的 

变化佘地，完全不能一槪而论，所以我们的目的只能限于研究在类 

型上抒情诗和史诗的区別。对这个问题提出以下的几点看法 9 

第一，抒情诗的整一性， 

» ♦ 

第二，抒情诗的展现方式的特点， 

第三，抒情诗的音律和朗诵的外在因素。 

• • 

1- 象上文已指出的，史诗对于艺术的重要性，见于艺术形式 
的完整刻画方面的较少，而见于同一部作品所展现的民族精神整 
体方面较多，在原始史诗里尤其如此。 

la ) 真正的抒情的艺术作品却不能揭示民族精神整体。主体 
性固然可以综合一些普遍性的东西，但是既然要作为本身完满自 
足的主体而发挥作用 ，它 就不免要现出向特殊分化的原则。 这并不 
是要否认抒情诗也可以反映出对自然环境的多种多样的观察， 对 
自己和旁人的生活经验的多方面的记忆以及神话和历史事迹之类 
材料。但是这些广泛的内容却不像在史诗里起于民族精神的根 
源，属于一个时代世界情况的整体，而是凭主体的记忆和活跃的联 
或结合，才会变成有生气的东西。 

lb 〕 所以抒情诗的整一性的关键在于主体的内心生活。不 
过单纯的内心生活的整一性只能是自我与自我同一这种形式上的 
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第三卷（下）各门艺术的体系（续） 
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整一性。这种整一性可以分裂和分化成为观念，情感，印象和直觉 
等等互相差别的杂多状态，这些杂多因素唯-的贯串线索就是它 
们的共同容器，即自我。如果要使主体能提供整篇抒情诗的贯串 
线索，它就必须转入某种 I 亨竽@心情和情境，而且又要使这 

些有特殊定性的因素和自我（主体)紧密结成一体，仿佛在这些特 

_ • 

殊因素里感到自己和见到自己的形像。只有这样，主体才能成为 
本身受到定性的主体方面的整体，才能表现由这种定性所突出的 
因素而且把它和 自己结 合起来 

lc ) 因此，最完美的抒情诗所表现的就是凝聚（集中）于一个 
具体情境的心情，因为感受的心灵是 fe 体性中最内在最亲切的 w 
素，而着眼于一般的思索和观察却最易流于采取教训诗的语调，或 
是用史诗的方式:把内容中实体性方面和客观事实单挑出来表现。 

2. 其次，关于抒情诗的展现方式也很难得出一般性的明确的 

• # 

结论，这里只能提出几个较带根本性的看法。 

2 a ) 史诗的进展比较缓慢，一般是铺开来描写现实世界及其 
杂多现象。在史诗里诗人把 ft 己淹没在客观世界里，让独立的现实 
世界的动态自生自发下去;在抒情诗里却不然，诗人把 K 前的世界 

吸收到他的内心世界里，使它成为经过他的情感和思想体验过的 
对象。只有在客观世界已变成内心世界之后，它才能由抒情诗用语 
言掌握住和表现出来。所以抒情诗与史诗在展现方式上正相反，扦 

情诗的原则是收敛或浓缩，在叙述方面不能远走髙飞，而是首先要 

①这一小节说明抒情诗虽丧现零故的情感和观感，却仍须有整 一性。 这种整一 
性不象在史持里见于动作情韦的首尾贯串，而是来自诗人的主体性，所表现的主体的 
情感和现惑跟他的整个性格一致。他把这种具体的情感和观感与他的人格等同起来， 
这是一种亲切的感受，所以他在表现这种情感和观感之中就表现了他自己。 
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达到表现的深刻。不过在抒情诗人几乎缄默的聚精会神状态和经 
过精敲细打的表现的鲜明性这两极之间，毕竟还有许多过渡阶段 
和浓淡差别的丰富广阔的领域，可任抒情诗施展本领。抒情诗也并 
不排除对外在对象的鲜明描绘。真正具体的抒情作品要求把主体 
摆在他的外在情境里，因而也要把自然环境和地方色彩之类采纳 
进来，甚至有些抒情诗只在这方面下工夫 3 但是就连在这种情况 
下，真正的抒情因素也不是实际客观事物的面貌，而是客观事物在 

主体心中所引起的回声，所造成的心境，即在这种环境中感觉到 S 
己的心灵。所以触动我们的意识和同倩的也并不是这个或那个对 

象被描绘出来的那些特点，而是寄托在该对象上的心情。传奇故事 
诗和民歌提供了极明显的例证。上文已指出过，这两个诗种愈近 
于抒情诗，也就愈在所叙述的事迹中只突出与诗人心情协调的那 
些特点，而且在表现方式上也产生引起我们同情共鸣的效果。正 
是由于这个缘故，在抒情诗里凡是虽冇丰富情感，而对外在事物乃 
至内心情境的细节进行冗长的描绘，效果总比不上简练含蓄的 
作品。 ® 

2 b ) 其次，抒情诗也可以用穿插，但是理由却和史诗用穿插不 

• * • ♦ 

同。在史诗里细节的穿插是符合客观世界整体中各部分各臼独 
立这个原则的，它对史诗的动作情节的进程起着延缓或阻碍的作 
用。至于细节的穿插在抒情诗里却只能从主体性中去找理由，活 
的人巡视自己内心世界，进程比较快。他片时间可以想起-些极 


①这一节说明史诗以客观态度描述外在世界事物自生展，抒情诗虽也可以涉及 

外界事物，但是重点不在外界事物而在它们在主体内心中所引起的情感和观感，作为 
主体的东西表现出来。 . 
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不同的场合中的极不同的事物，凭自己的思想线索的指引东奔西 
窜，把各色各样的事物联系在一起，但是他并不因此就离开他所特 
有的 基本情 调或所思索的对象。内心世界也有这种生动活泼 
的情况。尽管在多数情况下很难 ifi 这一点或那一点是不是穿 
插，但是一般说来，只要不是破坏整一性的节外生枝，尤其是出人 
意料的 变化，巧妙的结合以及突如其来的几乎是暴烈的转折都是 
抒情诗的特点。 

2 c ) 抒情诗的进展和联系在性质上有时彼此不同，有些甚至 

參 

互相对*。大体说来，抒情诗和史诗一样，既不容许日常意识的随 
意任性，又不容许单凭知解力所依据的因果关系，或是哲学和科学 
的思维所依据的必然规律，而是要求它的各个部分都有自由和独 
立。如果在史诗里这种各别部分的相对孤立是由干所表现的实际 
现象原已如此，而在抒情诗里却是诗人使他所要表现的具体的情 
感和思想具有经过自由的孤立化的性质，因为这些情感和思想之 
中每一种虽然都出自同一主体的心情和观察方式，都按照它的特 
殊性，在某一个时间里占领住整个心灵，心灵就集中在它这点 
上，直到其它情感或思想起来代替它。在这种情况下，先后承续的 
联系就会是一个陆续不断的平静的过程。但是也有一种抒情的飞 
跃，从一个观念不经过中介就跳到相隔很远的另一个观念上去。 
这时诗人就像一个断了线的风筝，违反清醒的按部就班的知解力， 
趁着沉醉状态的灵感在高空飞转，仿佛被一种力量控制住，不由自 
主地被它的一股热风卷着走。这种热情的动荡和搏斗是某些抒情 

①这一节说明抒情诗也可用穿插或节外生枝，其原因在于主体的情感和想像本 
有东奔西窜的特点 & 


215 


第三章诗 

诗种的一种特色。例如贺拉斯在许多诗里躭力图用精巧的办法去 
人为地制造这种破坏全诗融贯性的飞跃。在明显的融贯性和平静 
的进程与凭热情和灵感控制的飞跃这两极之间还'有许多中间阶 
段，这里就不能详谈了。® 

3-最后还要谈一下抒情诗的外表形式和实际面貌，主要涉及 

a # 

音律和音乐伴_。 

■ 參 ■ « •參 

3 a ) 六音步格由于有规则有节制而同时生动地向前流转，所 
以最适宜于用在史诗里的一种音律。抒情诗却要求亨$ 
多方的音律和多种多样的内部结构。抒情诗的题材 

春 _ # 

其实际展现的外在现象，而是诗创作主体的内心运动，所以这种内 
心运动是有规则还是变化多方，是激动还是平諍，是风平浪静还是 
波涛汹涌，都要在传达内心生活的字音在时间上的运动中得到表 
现。心情的状态和整个掌提方式都要表现于诗的音律，抒情诗比 

起史诗还更要依靠时间作为传达的外在媒介，因为史诗的叙述 

• • 

把实在的现象摆在过去，更多地依靠空间的伸延的方式把许多实 
在现象并列起来或交织在一起，而抒情诗却要把瞬息涌现的情感 
和思想按生展次序表现为时间上的先后承续，所以须把时间运动 

本身加以艺术的处理。属于这种差别的首先有较多样的长音和短 

• • 

音的交错，使有节奏的音步经常出现不等量的现象，是较多样 

的“顿”的方式；第三是诗章的完整结构在个别诗行短交错上 

« • 

以及在全章各诗行的节奏图案上，都可以有较丰富多采的变化。 

3 b ) 其次，比这种时间长度及其节奏运动的艺术处理还更适 

• • 

①这一节说明抒情诗有两种先后承续的进展方式，一种是比较淸醞的平静的顺 
流 ，一 种是听任热情支纪的飞跃。 
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合于抒情诗的是单词和音节的音质本身。属于这方面的主要有双 
声，押韵和半母音韵。在这种音律体系中起主导作用的，像上文论 
诗的音律部分中已指出过的，一方面是音节的精神意义，意义上的 
强调，这种单凭楕神意义来确定字 f 的长短轻重的方式就把寻常 
自然字音的固定长短取消 掉了； 另一方面是对某些字母，音节和字 
的音质有意识地加以集中，使它们独立地突出地发挥作用。这种 
通过内在意义而使字音精神化以及突出某些音质的办法都是完全 
适合抒情诗的，因为抒情诗一方面对于凡是存在和显现的事物都 
只按照它们对于内心的那种意义来理解和表现的，另一方面它主 

攀 蠡 

要是把音质和语调当作它所特有的传达媒介来使用的。抒情诗当 
然也可以把节奏耜韵结合起来，但是这种结合如果实现了，它就会 
更接近于音乐的拍子。严格地说，双声，押韵和半母音韵只能用在 
抒情诗里，因为尽管中世纪史诗适应近代语言的特性①，也离不幵 
这些音律因素，其原因却主要在于抒情诗的因素已逐渐渗透到史 
诗领域了，特別是在英雄颂歌，传奇故事诗和民歌方式叙述里是如 
此。同样的情况在戏剧体诗里也出现过。抒情诗的特征一开始就 
在于韵的错综组合，这种组合或是借相同的字母，音节或音质的重 
复出现，或是借不同的字母，音节或音质的错综变化，构成多样的 
经过划分和限定的诗章。史诗和戏剧体诗也运用这种诗章的划 
分，其原因在于凡是没有放弃用韵的诗一般都要分章。例如西班 
牙 : 人在他们的戏剧发展成熟时期就用这种并不适合戏剧的音律作 


①对希腊文和拉丁文朵说，中世纪语言已是近代民族语言，例如意大利文、法文 
和北欧各族语言。 



为表达情绪的方式，把八行体，十四行体等等和戏剧体诗常用的节 
奏体系音律交织在一起。在运用这种韵脚和半母音韵等因素方面 
可以见出他们对于语言音调的偏好。 

3 c ) 第三，抒倩诗如果兼用音乐，比起单用韵在效果上就强得 

• • • • 

多，因为有音乐陪伴，文字就变成了真正的乐词和歌调。用音乐陪 
伴的倾向是完全合理的。因为抒情诗的题材和内容本身来自单纯 
的主体内心世界，很少具有独立性和客观性，所以如果要把这种内 
容传达出去，就需要一种外在的客观的支柱，它的独立性和客观性 
愈少，也就愈需要便干传达的明确的外在媒介。当主体的思想情 
感还是内在的观念性的时候，它就必须运用某种具体的媒介才能 
传达出去，打动旁人的情感。只有音乐才能提供这种从感性方面 
打动情感的力量。 

因此，在歌诵给旁人听时，抒情诗经常要用音乐伴奏。这种音 
乐与抒情诗的结合也经历、过一番很重要的发展过程。实际上真正 
与乐调结合的最早是浪漫型的尤其是近代的抒情诗。在以心情为 
主要因素的歌体诗里，音乐须把这种“心声”加以强化，塑造成为乐 
曲，例如民歌就爱用音乐伴奏。反之，近代很少有作曲家去替分 
章的歌词，挽歌，书信体诗乃至十四行体诗之类体裁作乐曲。观 
念，感想乃至于情感只要在诗的文词本身就已完全表达出来了 ，闪 
而就已渐脱离心情的凝聚幽禁状态，另一方面也就已脱离艺术的 
感性媒介了，抒情诗作为语言的表达也就获得了较大的独立性而 
无须结合到音•乐上去了。反之，凡是内心生活愈不易表述于语言 
的地方，抒情诗也愈需要音乐的协助。至于古代人为什么在诗的文 
词本身很透明时仍用音乐伴奏朗诵，这种伴奏究竟有无多大的必 
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要，我们以后还有机会要谈到这个问题。 ® 

(三）眞正的抒情诗的种类 

第三，关于抒情诗所派生的特殊种类，我在讨论由史诗的表现 

• • 

方式到抒情诗的表现方式的转变过程时，已经提到几种了。从相 
反的方向看，人们也可以在抒情诗里指出戏剧体诗的起源。但是 
抒情诗中这种接近戏剧的生动性的倾向基本上只局限于它也用对 
话形式这一点上，而这种对话在抒情诗里却还没有发展成为一种 
包含冲突的持续下去的动作情节。我们现在且不谈这种过渡阶段 
的抒情诗的混种，只略谈完全符合抒情诗原则的那些种类。抒情 
诗不同干其它诗种的主要在于诗创作主体在意识上对所歌唱的对 
象的态度。 

1* 这就是说，从一方面看，主体不再为他个人的特殊情感思 
想所束缚住，而把自己沉没在对一神或多神的观照里，神的伟大和 
威力渗透了他的整个心灵，使它作为个别主体的存在都消失掉 r 。 
属于这一类有颂圣诗，酒神颂歌，亚波罗神赞歌和《旧约>中的<诗 
篇>。我想最槪括地指出这类诗的几个特点。 

la ) 诗人把自己提髙到超越出他自己的内心世界和外在世界 
的情况和情境以及涉及这两方面的一切观念，把他个人和他的民 

族所奉为绝对神圣的东西作为对象，首先替它塑造成一个客观的 

• » 

形像，用这个供内心观照而铸成的形像摆在旁人的心眼前,来歌颂 
神的威力和光荣。属 于这种的有传说出于荷马之手的颂神歌,这 

①以上三小节说明史诗的音律比较平整，抒情诗的音律则 最变化 多方，一般地 
说以音质和韵为主的音律逐衡代 替稂据 节奏的音律，文字的意义 逐渐成 为决定字音长 
短轻重的决定因素，音乐的 伴奏在 抒情诗也用得较多， 
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些颂神歌主要包括一些神话材料，不是只以象征方式来理解的，而 
是以史诗的形式把所歌颂的神们的情境和历史描写成为生动鲜明 
可以目睹的。 

lb) 其次，与此相反而抒情性较强的是酒神颂歌，这是主体在 
敬神典礼中的一种奋发飞扬的激昂情绪，主体被酒神的威力所震 

• 籲 

慑，处于神魂颠倒状态，以至不能把迷离恍忽的心情表现于客观的 
形像，而只停留在迷醉狂欢状态。主体从本身中跳出来了，一直就 
跳上绝对(神），浑身渗透 了神的 本质和威力，于是唱出激昂的歌调 
来颂扬他所沉没进去的那个无限 C 神）以及神所显现的华严的现象 
世界。 

希腊人在他们的敬神典礼中并没有长期停留在这种单纯的呼 
号赞叹的方式上，而是从这种情感直接迸发之中发展到参用某些 
神话的情境和动作情节的叙述。后来参杂在这种抒情诗之中的叙 
述便逐渐发展成为诗的主要部分；所叙述的如果是生动完整的动 
作情节，而且独立埤作为动作情节的描述而出现，那就形成了戏剧 
体诗，而戏剧体诗又采用合唱队的抒情歌唱作为它的组成部分。 

我们在4日约》中许多雄伟的《诗篇 > 里看到比酒神歌颂更彻底 
的奋发鼓舞的向神的飞扬。<诗篇》是心灵向往“太一”(神)所发出 
的更深刻的礼赞，主体在这“太一”身上看到了他自己意识中的最 
高目标，体现一切威力和真理的值得崇敬和赞美的对象。姑举第 
33首$诗篇> 为例： 

正直的人们呀，为上帝而欢乐吧，虔诚的人都应赞美他呀， 

* 

弹琴来感谢上帝，弹十弦琴来唱对他的赞歌， 

歌要用新的，琴要弹得高妙，歌要唱得宏亮， 
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因为上帝的话就是真理，他的话全是正确的。 

他爱的是正义和公道，大地全布满了他的慈恩。 

诸天是上帝吩咐造成的，诸天的队伍是上帝一 口气吹 
成的。 

再如《诗篇》第二十 九首： 

天使们，把光荣和威力归给上帝呀， 

把上帝名下应 得的归 给他， 

礼拜他要穿圣洁的服装。 

上帝的声音在水上震荡， 

光荣的上帝在打雷，他走在大海洋上， 

他的声音既猛烈而又威严， 

他的声音劈开了香柏，黎巴嫩的香柏， 

他叫黎巴嫩像小独角兽一样跳跃， 

上帝的声音把熊熊的烈火劈开， 

上帝的声音叫荒沙漠嘶吼……① 

这样的激昂情绪和抒情诗的崇高风格显出一种忘我而存在③的状 
态，因此不大适宜于使自我深入到具体内容里去，使想像力平静地 
心满意足地掌住内容要旨，而是更适宜于达到一种不明确的或朦 
胧的激情，力求把本来不可言说的对象勉强带到情感和观照的领 
域里来。处在这种朦胧的激情中的主体心灵不可能观照到观照本 
来达不到的对象及其静穆的美，也不可能享受对象在艺术作品中 
的表现。想 像力旣 塑造 不出一种諍穆的形像，于是以混乱的支离 

①参照《旧约新约全书》“官话”译本改译。 

@ “忘我而存在”原文是 Aussersichsein ， 直译为“外在于自我的存在”或;“没有自 

我的存在' 
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破碎的方式把它所掌握的外界现象随意拼凑在一起。由于它既不 
能对一些外界现象的观念作出明确的区分，所以在表现方式上就 
不得不用一种任意的吞吞吐吐的节奏。 

和当时希伯来群众相对立的“先知”们的基调大部分是对民族 
处境的苦痛和哀怨，在流亡生活中的没落情绪，对宗教信仰的炽热 
虔诚以及对政治形势的愤怒之中，“先知”们创造出告诫式的抒情 
诗的作品。① 

在近代的摹仿品中，崇高的热烈情感变成了一种出干人工造 

作的温汤热，很容易冷却而且抽象。例如克洛普斯托克所写的许 

/ 

多颂神歌式和诗篇式的作品既缺乏思想的深度，又缺乏任何宗教 
内容的平静展现，它们所表现的主要是向无限 C 神)表示崇敬的一 
种企图，对于近代开萌的意识来说，这种无限只是神的空洞不可测 
量的不可思议的威力，伟大和光荣，而且它和诗人自己的完全可以 
理解的无能和自甘退让的有限生存这两方面之间的对立和分裂。 

2 -站在另一种立场上的另一种抒情诗一般叫做“颂体（用 
这个名词的近代意义）。它与上文所说的那些颂神诗的 | 差在子 
颂神诗出于忘我的精神状态而颂体诗则以诗人的主体性为独立的 

主要因素而把它放在优先地位。这种主体性可以同时在两方面表 
现出来。 

2 a ) 在这个新诗种及其表现方式的范围之内，诗人一方面可 
以像过去颂圣诗那样，选择一种本身重要的内容，例如对神， 王侯， 
爱情，美，艺术，友谊之类的赞颂，诗人的心灵好像被这种内容意蕴 
渗透了，充实了 ，占领了；仿佛在心情的激昂振奋之中，这种对象成 

①指《旧约 》 中 《 以赛亚书 》 以下各先 知书， 
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第三卷(下）各门艺术的体系(续） 

了唯一的明确的力量，统治着他的整个心灵。如果情况完全如此， 
主睡就会凭这种独立地位，获得像史诗和造形艺术中的生动鲜明、 
完满自足的形傲了。如果情况并不完全如此，诗人所设法表現和 
塑成形像的就会正是诗人自己的主体性及其伟大。那就不是对象 
占领着他，而是他占领着对象。他在渗淡经营，力图借对象来表现 
他自己，因此在这种独立自由的地位，他任自己的情感思想去打断 
主題的客观发展进程，从主体的观点去阐明它，乃至改造它。这 

样，占统治地位的并不是主題内容，而是主体内容所充实和激发的 
主体的激昂情绪。这里有两种不同的甚至相反的因素，叩内容的 

« V 

鼓舞力量和主体的诗艺自由，后者对前者进行斗争，荽控制住前 
者。这种矛盾对立的压力主要表现干语言词藻的士.硬勉强，内在 
结构和发展进程的綺岖突兀，毫无规則，节外生枝，漏洞，突然的转 
折之类毛病；同时这种压力也显示出诗人的内在的高度诗艺本领， 
凭这副本领他用艺术的完美去洎除上述矛盾对立，创造出一个本 

身完整的整体，作为他的作品，这統 a 出他比他的对象更伟大。 

• • 

在这种激昂振奋的抒情诗之中最杰出的是品达的许多颂体 
诗，其中昂扬的内在的庄严表现于变化多方而仍有规则的节奏。 

p 

贺拉斯却没有能傲到这-点，特别是在他最使力达到崇高风格的 
地方显得枯燥乏味。他在#仿方面的矫揉造作只是设法掩盖写作 
方面玩弄纤巧的虚伪。克洛普斯托克的激昂情绪也不尽是真实的， 
往往是矫揉造作的，尽管他的一部分頌体诗也确是出于真实的情 
感，而表現方式也很庄严，很有魄力。 

2 b ) 另一方面是第二种表现方式，其中内容本身不一定要有 

籲霉爆 

重大意义，诗人却可以凭自己的个性而获得重大意义，賦与用来 


作诗的微不足道的内容对象以高贵和尊严或是至少一种较高的旨 
趣。贺拉斯的许多颂体诗就属干这一种，克洛普斯托克和其他诗 
人也是站在这个立足点上的。在这-种颂体诗里诗人所努力争取 
的并不是内容的意义，而是把外在机缘和平常琐事等等中本身没 
有意义的东西提升到能使他白己感到自己和表现 G 己的高度> 

3抒情诗的无限繁复的心情和感想最后发展到歌的阶段, 
在歌里民族的特性和诗人 ft 己的个性都可以充分表现出来。歌有 
多种，很难加以严格的分类，大体说来，可以区分 如下： 

3^) 笾-种是正式的歌，这是写来供诗人自己或在社交场合 

« • • • • 

歌唱或吟诵的。歌并不需要很多的内容，也不需要心灵的伟大崇 
高;不仅如此，尊严，高贵，思想丰 Q 这些优点反而会妨碍兴致的 
然流露。宏伟的感想*深刻的思考以及崇高的情感都会迫使主体 
脱离他的直接个性以及兴趣和心情，而歌所要表现的却正是这种 
R 接的，亲切的，毫无枸朿的哀乐情绪，所以每一个民族对本民族 
的歌都感到亲切有味。 

歌这个领域尽管内容极广，声调极多，它和上文提到的那些诗 
种相比，却有一个总的特点，这就是它在题材，展现过程，音律，语 
言和形像等方面都很简单朴素。它是从心灵中自发出来，并不是 
在兴致焕发中从一个对象转到另一个对象，而是-般把全神贯厂 
到同一个内容上，无沦这个内容是一个独特的愴境或是哀乐情绪 
的某 一种良 体表現，只要它能感动人就行。在这种情境或心情中. 
歌总是平静安稳地顺流下去，没有突兀的跳絞，也没有4:硬的转 
折，只有观念的安静的流转， ft 成一个整体，时而有些不连贯.过分 
简练，时而比较舒展，一气 呵成； 在音律方面，节奏总是便于歌唱 
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的，韵总是容易记住的，没有复杂的变化。如果歌大半用本身容易 
消逝的东西为内容，我们就决不设想-个民族在几百年乃至几千 
年之中都唱同样的老歌。一个多少已经开化的民族不会贫乏到只 
有一次产生过作歌的诗人。歌不像史诗，它永不会死亡，总是不断 
地获得新生。这个花园里的花卉逢季就更生。只有那些被压迫的 
割断前进机会的民族，才无力获得诗的更新的欢乐，才保持一些占 
老的甚至最古老的歌。苺一首歌就像每一种心情一样随生随灭， 
开始时使人感动和欣赏，接着就被人遗忘。举例来说，五十年前还 
是家喻户晓，人人喜见乐闻的歌，今天有谁还熟悉和歌唱 呢？ 每个 
时代都重新调弦奏新歌，以前的歌调的声音就逐渐微弱以至于完 
全听不见了。只表现作歌者本人个性的歌毕竟比不上具有普遍意 
义的歌，因为后者的听众较广，打动的人较多，引起同情共鸣也较 
容易，会由众口流传下去。凡是当时就不是一般人都歌唱的歌根 
本就很少是真正的艺术。 

If 歌在衷现方式1/的重荽特征，我只想提出两种，都是上文 
Q 经说过的。一种是诗人把他们的内心肚界及其活动，特别是欢 
乐的情绪和情境，坦率地随便地说出来，这样就会把凡是在他内心 
里出现过的东西尽情吐露出来。另一种是诗人处在另一极端，用 
哑嗓子把他们收视返听，凝聚于本身的心灵隐约暗示出来。前一种 
方式主要属于东方诗，特别是伊斯兰教系统的诗。这种诗所表达 
的是无忧无虑无欲望的舒畅心情，用的是光辉灿烂的景象，巧妙的 
组合和低徊往复的节奏运动。后一种方式比较适合北欧各民族的 
那种屏息内省的心情。心灵在这种沉静状态中往往只抓住一些 
纯然外在的对象，利用它们来暗示压在深心里说不出来吐不出来 
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的东西，结果就像《魔王 》 I :I 那首歌谣里的小孩跟他父亲在黑夜里 
冲风骑马奔跑，终于窒息而死 一样/ 以上两种方式的区别也适用 
于一般的抒情诗，例如民间诗和艺术诗之间的区别，实际上就是心 
情和广泛感想的区別。就歌的范围来说，上述两极端之中又有很 
多浓淡差别和过渡阶段。 

最后，歌所 M 生的诗种，现在只提以下几神。 

第一种是民歌，由于它的直接性，它主要还是站在歌的立足点 

鲁 儺 

上，大多数是可以歌唱的，其至还用皆乐伴奏。民歌有时保存 ft w 
族功勋和事迹的记忆，从这些功勋和事迹中，一个民族可以认识到 
本民族所特有的 生活； 它冇时也表现不同社会阶层的情感和愔項 
以及他们与自然界和附近亲邻的共问生活，所用的咅调极其繁复， 
便干表现欢乐和愁苦的各种不同的情调。 

亨字，与民歌相对立的是一种文化已相当发达的情况所产斗: 
的歌。这种歌为社交娛乐提供最丰富多彩的滑稽戏谑.漂亮词藻， 
意外事故以及饶有风趣的装饰，或是带着对向然和穷苦人的生活 
的敏感，描写这些对象和所涉及的惝绪。在这种情况下，诗人爱 
返躬自省，吐露出0己的主体性和心情激动。如果这种歌只局限 
于单纯的描骂，特別是对自然界事物的描骂，它就易流于猥琐，缺 
乏创造的想像力。对情感的描写往往也不比描写自然事物强。在 
对事物和情感的描写中，诗人首先应该摆脱私人的切身愿塑和 
欲念，以认识性的自由态度把自己提髙到能克服私人利害计较的 

高度，只满足于纯粹的想像所给与他的乐趣。举例来说，希腊享乐 

- ----- -- ■ ■ _ _- -^ 

①《赶王>、 ( Frlkonig ) 是德国民间一个老传说，焓德曾根据这个传说写了一首 
歌， 这首砍很著名 ，情 节在正 文里一 旬话就说明了 # 
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第三卷 (下） 各门艺术的体系 （续） 
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派诗人阿那克里安和伊斯兰教诗人哈菲斯的许多诗歌以及歌德 
的《西东胡床集>之所以显出精神的自由和最优美的风趣，就是因 
为他们都具有这种毫无拘束的自由，心腑的开展和从想像的形像 
中享受乐趣的心习 

第三，抒情诗到了这个阶段并不排除较髙的和较有普遍意义 

• • 

的内容。新教的赞圣歌大多数属于这一种。它们表現了新教徒对 
上帝的向往，祈祷和截悔，希望，信心，疑虑，宗教信仰等等。它们 
固然出于某些个别心灵的切身的心情和情境，却仍具有普遍性，每 
个新教徒多少都可能处在类似的情境，发生类似的情绪。 

3 b ) 可以列在这一总类中的还有十四行体，六行体，挽歌体， 
书信体等等。这些体裁已经越出上述歌的范围了。在这些体裁里 
直接的情感和表现方式已让位给思索，主体向各方面巡视，把个别 
的观照和心灵经历纳入普通的观点来看。知识，学问和文化修养 
在这些诗里一般起着重要的作用。尽管在这-叻这样建立起的关 
系之中主导 的突出 的因素还是诗人的主体性，把一般和特殊结合 
起来的正是这主体性，但是主体性的立足点在这里却比在正式的 
歌里较为广泛和较带普遍性。例如意大利诗人在他们的十四行体 
和六行体里特别提供了精巧思索与感情相结合的光辉范例。它们 
不是以静观内省的方式去£接表现具体情境中的调怅，愁怨和希 
冀或是对外界事物的观感，而是左顾右盼，巡视神话和历史，过去 
和现在，而同时却始终回到主体的内心世界，回到聚精会神地默省 
自己。这样的文化修养既不适合歌的简朴风格，也不适合颂体诗 
的崇高风格，因此这种诗一方面不能歌唱，另一方面却有办法弥补 

L 

不能歌唱的 缺点： 它把语言本身及其响亮精巧的声韵变成 一种文 


字的和谐的乐调。此外，挽歌体在它的音节，感想，以及对情感的 
描述等方面都接近史诗。 

3 c ) 抒情诗这个领域的第三个发展阶段是以表现方式为特征 

• 馨 ■ 

的，在近代德国人中间突出地显示出这个特征的是席勒 3 他的大 
多数抒倩诗，例如 < 恬退》，☆理想》，<卩刀魂的国土》,«艺术家》，《理想 
和生活》等等既不是本来意义的歌，也不是古代人所理解的颂体 
诗，书信体诗，十四行体诗，或挽歌体诗；它们和这一切都站在不同 
的立足点上。它们的特点主要在于内容具有宏伟的基本思想，诗 
人既没有为这种内容弄得神魂颠倒，像古代酒神颂歌所表现的那 
样，也没有受激昂情绪的压迫和他的伟大的对象进行搏斗，而是始 
终是这种内容的绝对主宰，从各方面把它充分展现出来，显出他所 
特有的诗的思索，昂扬的情感和全面 的现察 ，以及他在运用意像高 
华而音调铿锵的词藻和既简单而又动听的节奏和韵方面所显出的 
惊人的魄力。这些宏伟思想和基本旨趣是席勒毕生献身来宣扬 
的，所以 a 得是他的精神中最珍贵的财富。但是他并不是独自微吟 
或是像歌德那样在社交场合歌诵，而是像一位歌手， 把胸中 蕴藏的 
最有价值的内容意蕴传达给一群聚会在一起的最杰出的人物。他 
的歌调的声音就像洪钟，就像他自己在 <钟的歌声> 那首诗里所 
说的： 

荡漾在蔚蓝的天空， 

凭高疳视下界的众生， 

钟声啊 ，你这雷霆的近邻， 

你响彻 了诸天的星辰 a 
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你该是天上来的声音， 

像组成合唱队的 M 群， 

歌唱创世主的光荣， 

引导戴花的太岁运行。 

祝你的金 U 玉音， 

只歌颂庄严和永恒， 

时时刻刻奔波摆动， 

标志出飞驶的时辰。① 


c ) 抒情诗的历史发展 


上文关于抒情诗的-般性质和较详细的特征，抒情诗人，抒情 
诗的艺术作品以及抒情诗的种类这些问题的讨论 Li 足以说明，特 
别在诗的这个领域里，只有用历史方法才能进行具体的研究。因 
为几乎没有忏 1 W 其它诗种在内容和形式上所受到的民族和时代的 
特点以及诗人的个性和才能的影响，比在抒情诗里更深刻，所以就 
抒情诗所能作出的一般性结论不仅不能应用到其它领域，而且只 
能具有抽象 价值。 但是我愈感觉到抒情诗派生种类的复杂性，也 
就愈觉得事实迫使我不能在这方面进行历史的研究。所以我只能 
就我对抒情诗的一些认识作一个简短的槪述。 

就许多民族和个别诗人的抒情诗的作品进行分类，我所依椐 
的分类原则还是和在史诗里所用的-样，就是艺术的发展一般采 
取象征型，古典型和浪漫型三个阶段，所以我们在这1也就按照这 

①原文是席勒的《钟的歌声*最后一章中的摘录，由译者试泽出。 



第彐章治 229 
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三个基本类型来叙述抒情诗的发展阶段，首先是东方的，其次是希 
腊罗马的，最后是斯拉夫民族，罗马系民族和日尔曼民族的。 

(一） 东方的抒情诗 

第一，就东方抒情诗的较具体的情况来说，它和西方抒情诗的 

# _ • • 

最本质的差別在千东方诗按照它的一般原则既没有达到主体个人 
的浊立自由，没有达到对内容加以精神化，正是这种内容的精神化 
形成了浪漫型艺术的心情深 刻性。 与此相反，东方诗中的主体意 
识完全沉浸在内容的外在个别对象里，所表现的就是这种不可分 
割的内外统一的情况和倚境。从另一方面来看，这种主体意识在 
它本身上找不着-个稳固的支柱，从而在面对着它所认为自然和 
人类生活中具有力量和实体性的那个对立面之中，否定了自己，在 
思想情感上努力去获得这种力1:和实体性，发现这些对它有时较 

消极，有时较自由，但总是可望不可及。—— •所以 从形式方面看，我 

» # 

们在东方抒情诗里很少看到对事物和情况有独立见解的那种诗的 
表现方式，而碰得较多的却是对与思索无关的亲身体验的直接® 
述;因此主体所显出的不是返躬默省的凝聚的内心状态，而是在与 
外在事物和情境的对立中对自己的否定。在这一点上东方抒情诗 
特别与西方浪漫型诗不同，往往采取一种比较客观的语调，诗人往 

往不是把外在事物和情况表现为他所想的那个样子，而是表现为 

«■ 

它们本身原来的样子，这样，诗人就赋予它们以一种独立的有灵魂 
的生命，例如哈菲斯①有-、次这样 召唤： 

“啊，来啊，夜莺从哈菲的心灵里 


① * 胡床樂>的作者已见前注。 



230 
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又飞回到欢乐的玫瑰香中去啦。” 

此外，这种抒情诗在使主体摆脱他自己和自己的全部个性和 
特殊性之中，一般使心灵进入一种原始的四面伸展状态，这样就很 
容易在漫无边际的领域中丧失掉自己，不能把它选为内容的对象 
明确地表现出来，实际上这种内容本身就是一种无法表现的实体 
性的对象。因此，东方的，特别是希伯来，阿拉伯和波斯的抒情诗 
在大体上都采取崇高的颂诗体。主体的想象力把被创造的世间事 
物的全部伟大，威力和光荣都奢豪地展现出来，为的就是使这种华 
严世界消失在不可言说的更高的上帝的庄严气象的对照中。另一 
个表现方式就是孜孜不倦地把世间一切美好的事物都串织成一串 
珍贵的项链，去献给诗人眼中唯一有价值的对象，一个国王或酋 
长，一个 h 爱的女子或是一家小酒店。 

4 

最后，在这种诗里主要的表现形式是显喻隐喻和意像。有时 

• • • • • • •擊 

是由于主体还 S 有达到内心生活的自由独立，就只能用比喩把自 

• • 

己和某一外在对象同一 起来； 有时是由于一般的实体性的东西还 

參奉奉 

是抽象的，就不能形成一种明确的有个性的形像，所以单就主体来 
说，也只有用一些特殊的外界现象进行比喻，才达到表现自己，而 
这些对象之所以有价值，也就单凭它们多少能和诗人心中唯一的 
一 个有意义的值得赞頌的那个对象进行比拟这一点作用。但是这 
种显喻，隐喻和意像虽然使始终力求表现的内心生活有外在事物 
可凭依，毕竟不是所要表现的情感和对象本身，而只是一种由诗人 

主观意造的用来暗示情感和对象的表现方式。这里是抒情诗人用 

• • 

表现方式的自由来代替他所缺乏的具体的内在自由，而这种表现 
方式的自由从自发地无拘束地运用各种意像和比喻开始，可以逐 
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渐发展到运用最妄诞的大胆和最敏捷的巧智去进行出人意外的新 
奇配搭。 

最后，在对东方抒情诗方面有卓越成就的个别民族之中，首先 
应该提到中国人®，其次是印度人，第三是希伯来人，阿拉伯人和 

■•奉 t • « • 暴参 •《 

波斯人。他们的抒愦诗的特点在这里就不能详谈了。 


(二） 希腊和罗马的抒情诗 

希腊人和罗马人的抒情诗处在第二个发展阶段，它们的基本 
特征是古典型的个性。按照这个原则，表达于抒情诗的个人意识 

ft « # 争 

既没有消失在外在客观事物里，也没有提高到能超越自己，向一切 
被创造的事物发出“凡是有气息的都来赞美上帝啊”这种庄严的呼 
吁，也没有在欢乐地摆脱尘世事物的束缚之后，把自己沉浸到渗透 
一切和灌注生气于一切的那个“太一”里去。实际情况是主体把有 
普遍意义的东西当作他自己的精神实体，和它自由地紧密结合成 
为一体，把这种统一纳入自 d 的诗的意识里去。 

希腊和罗马的抒情诗不仅和东方抒情诗不同，而从另一方面 

看，也和浪漫型抒情诗不间。因为古典型抒 情诗并 不把特殊具体 

• * * 

的心情和情境深化到亲切的程度，而是把内心生活及其个別的情 
欲，观感和见解全都清清楚楚地亮出来。所以希腊罗马抒情诗就 
连在表现内心生活时也还是尽可能地保持着古典艺术中造形艺术 
的类型。它在人生观，处世哲学等方面所提出的看法尽管具有明 


①黑格尔对中国扦情诗显然很隔膜，他关于东方诗缺乏主体性和棺神性的一番 
话很难适用到雇原，阮箱，陶潜，杜甫，李白这些代表诗人的抒情作品 9 «诗经》主要厲 
于象征型倒是确实的 
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显的一般性，却仍不失其为自由个人的独立见解和掌握方式。它 
并不用富丽的词藻和比喻，而是直率地切实地把话说出来；至于主 
体情感的表现方式则有时只是一般化，有时也用生动鲜明的形象。 
由于从这种个性出发，在构思，表现，辩证发展，音律等方面，各种 
体裁之间彼此差别很大，因此才能保证各以独立自足的方式达到 
完善化的最高点。象内心生活及其观念一样，表现方式也具有造 
形艺术的性质。造形艺术的表现方式在音乐方面把重点不大摆在 
情感的内在运动的旋律上而是更多地摆在字音的抑扬顿挫的节奏 
上，同时还加上舞蹈的低徊往复的复杂组合。 

1. 希腊抒情诗在它的原始的最丰當的发展阶段完全实现了 
这种艺术特性。起初是史诗色彩还比较浓。颂体诗就沿用史诗的 

• •番 

音律，不大表现内心的激昂情绪，而是象上文已经提到的，塑造出 

鲜明的神的形像供心灵观照。从音律看，挽歌体是进一步的发 

• • • 

展①。挽歌的以音节为准的音律把五音步格和原先的六音步格进 

行有规则的交错，而且在等距离间歇的地方用顿。这就标志着诗 

章的完整结构的开始 。 它在整个音调上就带有抒情的性质，政治 

性的挽歌和爱情的挽歌都是如此，不过格言式的挽歌在突出表现 

实体性本身这一点上还近于史诗，这就说明了格言式挽诗何以只 

在伊奥尼亚人中间流行，因为那里占优勢的观照方式是客观的。从 

音乐观点看，格言式挽歌主要只发展了节奏因素，与挽歌相近的还 

有体裁，它发展了抑扬格的音律，经常用于尖锐的讽刺，所 
以 a 忐-观的倾向。 


①西方的“挽歌”并不是都用于送葬的，这个名称主要从体裁形式着眼，颏类似 
词牌曲牌》 



但是真正抒情的感想和情欲只有在所谓米罗斯体①抒情诗里 

• • • * 

才达到充分的发展。它的音律是比较变化多方的，诗章的结构很 
丰富多采，由于采用的音调的回旋起伏，音乐的伴奏也比较完备。 
每个诗人可以按照自己情感的性质而自造一种根据节奏的音律。 
例如莎佛为着表现她的既温柔而又热烈的情绪，就用了一种雄壮 
有力的音律，而阿尔克乌斯③却用了颂诗体去表现他的大丈夫英 
勇气槪，尤其是斯柯林派③运用多种多样的内容和音调，在词藻和 
音律两方面都显出很精微的浓淡差別。 

最后是合唱队的抒情诗在观念和感想的丰富性，转折和衔接 

# # « 

的奇特性以及外在传达媒介的运用等方面都达到最完满的发展. 
合唱队的歌唱可以随各个歌手的 n 音而变化，语言的节奏、音乐的 
抑扬起伏还不足以充分表达内心运动，还要借助于舞蹈的低徊往 
复运动这个造形艺术的因素，所以在合唱诗歌里，抒情诗的主体因 

V 

素通过表演的具体化而获得一种和它保持平衡的客观的对称力 
量。合唱队的激昂诗章在内容对象上是最有实体性和重要性的。 
所歌颂的是神或游艺竞赛中的胜利者，从这些歌颂里，在政治上往 
往分裂的希腊公民可以看到民族统一的客观图景。所以就从内心 
的掌握方式来看，合唱队的诗歌也不缺乏史诗的客观因素。例如 

品达在这方面就已达到完美的顶点，象我在上文已指出的，品达总 

* 

① 米罗斯体抒情诗产生于米罗斯岛。这是希腊最大的女诗人莎佛 （ Sapho ) 的 
故乡。 

② 阿尔克乌斯公元前六世纪希腊抒情诗人，和莎佛很接近，写过诗歌 
颂她。 

③ 斯柯林派 （ Skolien )， 早期希腊写宴饮歌的作者们，据说起源于音乐家托潘德 
( Terpander , 公元前 700— 650左右的诗人）。 
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是从外界提供的某种机缘出发，轻巧地转到对伦理宗教各方面的 
带有普遍意义的深刻思考，或是转到英雄们及其功绩，城邦的之类 
重大问题。他对造形艺术的鲜明的表现方式和主体方面想象的奔 
放都同样驾御得很好。所以关键不在以史诗方式写自生自展的客 
观事物，而在被内容对象所激发的激昂情绪，结果这种对象反而显 
得是从心灵孕育出来的。 

较晚的亚力山大城时代①与其说是进一步的独立发展，无宁 
说是一种根据学识的蓽仿，专致力于词藻的典雅和正确，后来一些 
纤巧和滑稽的表现方式盛行，流于支离 破碎; 或是在一些俏皮的格 
言箴语里凭情感和幻想把原已存在于艺术和生活中的花卉集锦似 
地拼凑在一起，企图凭巧智的颂扬或讽刺使那些花卉重新鲜艳 
起来。 

2. 其次，到了罗马时代，抒情诗这块土壤已经过多次耕种过， 

• • » • 

不象原始时期那样丰产了。它的繁荣时期主要限于奥古斯都大帝 
朝代，当时它是作为精神方面的认识性活动和从文化修养出发的 
欣赏趣味而得到钻研的，只是一些熟练的翻译者和抄袭者的勾当， 
一种勤学苦练和特殊文艺趣味的产品，而不是新鲜情感和有独创 
性的艺术构思的产品 3 但是崗时也应承认，罗马抒情诗尽管摹仿亚 
历山大城时代的特别枯燥的样本，卖弄学问和販运外来的神话，却 
也独立地表现出一般罗马人的特性和个别诗人的个性和精神。如 
果我们把诗和艺术的最深湛的灵魂暂时丢开不谈，罗马人在颂体 


①亚力山大城时期指亚力山大东征在埃及建立的亚力山大城，中晚期希腊文化 
得到发展时期，约在公元前四世纪到公元后 H 世纪。这种文化 中丄并 不在希腊而在 
埃及。 
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诗，讽刺诗挽歌体诗这几种体裁方面 也确实 达到相当髙的完美程 
度。这里也可趁便提一下罗马以后的讽刺诗。它们对当时社会的 
腐败情况进行了辛辣的讽刺，抱着满腔义愤劝人行善的教训，很难 
归到真正的诗的行列。除掉这种满腔义愤和抽象的劝世箴言以 
外，诗人们对他们所痛骂的现实并没有提出什么具体措施。 


(三）蜆漫型抒情诗 

象史诗一样，抒情诗也因为一些新民族的出现而获得一种较 
原始的内容意蕴和精神。这些新民族就是日耳曼民族，拉丁民族和 
斯拉夫民族。他们在异教时期，特别在皈依基督教以后，从中世纪 
到以后几个世纪之中，代表着抒情诗的第1个主要倾向，在一般性 

參攀拳 

质上是浪漫型的。这个倾向从此得到日益丰富的发展。 

♦ _ 參 


在这第三个范围里，抒情诗变得特別重要，以至它的原则起初 


影响到史诗，而在它的较晚的发展阶段又更深刻地影响到戏剧（这 


种情况在罗马时代就不可能）-甚至在一些民族中真正的史找 


因素也完全用叙卞的抒情诗方式来处理的，因而产也/ 一呰作品, 
很难断定它们应属于鄉一个 诗种。 抒情诗的掌握方式的这种越界 
的倾向有一个基本原因，那就是上述新兴民族的全部生活方忒都 
是按照从主体出发这一原则发展出来的。这种主体原则势必把钌 
实体性的客观因素当作本来就是_七体己的，是从主体本身中产 
生出来而且由主体陚予形式的。后来主体就日渐@觉到这种 N G 
已心灵专注和深入的情况。这种主体原则在日耳曼民族中发挥着 
最纯粹最充分的作用，而斯拉夫 K 族则一开始就挣扎摆脱了东方 
人沉浸在实体性和普遍性中的状态。处在日耳曼人和斯拉夫人中 
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间阶段的罗马系民族 CD 在被罗马帝国征服的各行省区，不仅有罗 
马文化的残余摆在面前，而且还有各方面都很完备的现成的社会 
情况和关系。他们既然要适应这些已有的基础，就必须放弃他们 
的-部分原始性格。一-关于内容，浪漫型抒情诗包括几乎全部发 
展阶段的民族的和个人的客观生活情况，而这些情况在宗教和世 
俗生活方面经过许多世纪和许多民族的发展而日益丰富化，它们 
是作为主体的情况和情境反映在内心世界而表现出来的。关于形 
式，它所表现的有时是聚精会神于它本身的心灵（纳入心灵的是民 
族和其它方面的事迹，或是自然和外在环境，或是心灵活动本身）， 
有时是由主体加以深化的关于心灵本身及其经过推广的教养的感 
想，这些就是它的基本类型。关于形式的外在因素，先前那种造形 
艺术性较强的根据节奏的音律正在让位给音乐性较强的侧重韵和 
音质的音律。这些新因素的运用有时是简单素朴的，有时是经过 
熔铸琢磨的，有时还用歌唱和乐器伴奏这两种音乐陪伴。 

最后关于这个广大范围的分类，我们基本上还是按照处理史 
诗时所采取的 程序： 

第一，新兴民族还在原始异教时期的抒情诗， 

• • 

第二，中世纪基督教时期抒情诗的丰富发展， 

• 争 

第三，古代艺术复兴的研究以及近代宗教原则对抒情诗的重 

• 攀 

要影响。 

现在我不能就主要阶段的特征进行详细的研究，只能突出地 
讨论一位德国诗人作为这一部分的总结。这位诗人使得我们祖国 


①主要是拉丁民族^ 
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的抒情诗在近代重新获得一次巨大的飞跃，他的功劳到现在还没 
得到足够的评价。我指的是《 救世主 》的作者 。他 
是开辟德国民族新艺术时代的伟大人物之一。他 i 个髙大形像以 
英勇的热情和深心的尊严感把诗艺从毫无意义的髙特雪特时代 D 
的影响之下解放出来了（高特雪特派以他们的僵化透顶的平庸风 
格把德国民族精神中仅有的一点高尚尊严气质都彻底冷却了），他 
满怀诗的使命尊严感，用精炼的仅管也是严峻的形式创造出一些 
诗篇来，其中大部分是将会成为经典的。他的少年时代的颂体诗 

有一部分歌颂高尚的友谊，对千他来说，这种崇髙，坚贞而光荣的 

• • 

友谊就是他的灵魂的自豪对象和精神的庙宇，另外-部分歌颂 is 
挚的爱情，但正是在这一部分黾有哔诗简直可以看成散文，例如 
«塞尔玛尔和塞尔玛>写两个情人之间凄惨无聊的争论，为着他们 
两人究竟谁先死这样无聊的问题竟 流了许 多热泪，遭受很大痛苦， 
怀着空洞的怅惘和伤感。仉是他的作品中最突出的是各种形式的 

爱国情绪。作为一个新教徒，他对基督教的神话和圣徙传记之契 

• ■肇 _ 

感到既不能满足他在艺术方面的严肃的道德感，也不能满足他付 
健旺生活的要求和他的反对单纯哀伤的卑恭的真正虔诚的崇髙个 
性 C 天使们的传说仿佛要除外，他从诗的观点很尊敬天使们，尽管 
在他的有现实意义的诗篇电他们是抽象的没有 斗:命的）。 佴是作 
为一个诗人，他却感到迫切需要一种神话，所需要的当然是-种本 
乡本土的神话，其中人物形像可以提供想像创造的现成的坚实基 
础。希腊的神也不能充当德国的神 t 出 f 民族的自尊心，他就企图 

①高特雪特 （ Gottsched ，】700—1766)， 德国守旧派诗人和 哲学家 s 盎拜 法国的 
新古典主义，不久就成为莱辛和后来的浪漫派的攻*对象分 
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复活关于俄 丁和赫 尔陀之类古老的神话 ®。 但是这些神话过去虽 

是日耳曼民族的而现在却不 是會意 志民族的了，所以无法利用它 

• • • 

们来发挥客观现实的作用，正如从前累根斯堡的国民议会②不能 
当作今天德国政治生活的理想一样。所以克洛普斯托克尽管非常 
需要一种一般的民族神话，可是上述那些已经死亡的神们却是完 
全不真实的空洞的东西。如果认为凭理性和民族信仰就要认真地 
相信一套神话，那就未免是幼稚的自欺。如果单从想像着眼，希腊 
神话中那些神的形像比起俄丁和赫尔陀之类就有天渊之别，刻画 
得远较可爱，爽朗，显出大丈夫的自由而且变化多方。但是在抒情 

诗里所表现的是歌者自己，而作为 -个 敬者，克洛普斯托克对袓国 

• • • • 

需要的关心和努力是值得我们尊敬的，他的努力是卓著成效的，导 
致后来开花结果的，在诗的领域里也把方向扭转到学识渊博方面。 
最后，他的爱国情绪的真纯，优美和巨大影响突出地表现于他对 p 
德国语言和德国历史人物 (: 例如赫尔曼，特别是-些作过诗歌来替 
自己博得荣誉的德国 t 帝）的光荣和价值的热情。他一向对德国诗 
艺及其日益增长的魄力感到正当的 ft 豪 德 国诗艺很早就0意 
识到可以和希腊人罗马人和英国人的作品比美。他寄托希望于德 
国君主的倾向也是出于现实考虑和爱国热诚，他希望他们能提倡 
一般光荣感，艺术，科学，公众事业以及伟大的精神旨趣。他一方 
面对德国君主表示过鄙视，说他们“一向坐在软席上受臣僚馨香顶 
礼，现在已不那么光荣了，将来还会更不光 荣”; 另一方面他想到腓 

舞 ■■ ■ _—- — ■ — — ——- - ———I ■■■«■■ - - - - 

① 俄丁和 赫尔陀 （Wodan und Hertha ) ，前者是北欧神话中最高尊神，后者逄 
北欧神话中掌 和平与丰产的 女神。 

② 180 S 年拿硪仑在累根斯堡打敗奥国时曾在此地博物馆召集一个御用的国忒 
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列德里希二世①，也伤心地说他—— 

看不到德国的诗艺在飞跃上升， 

它的茁壮的树干有着坚牢的根， 

它的枝叶向四面广布绿荫。 

他曾希望在德皇约瑟夫®的统治下看到精神和诗艺的新纪 
元，这个希望终于破灭了，他也感到痛苦^最后，他在老年时对法 
国革命深表同情，这不能不算是他的光荣。一个民族撕毁了一切 
锁链，千载以来不正义的东西都被践踏在脚底下了，政治生活第一 
次要建筑在理性和正义的基础上了，他欢呼这个新的 光明： 

我连在梦里也没见过的太阳睡醒了啊1 
我祝福你，你照着我这老年人的头发， 

照着我的生命力，我活了六卜岁了， 

愿这副精力还会健 K ， 因为正凭着它 
我才活着看到今 天啊！ 

他向法国 人说： 

宽容我吧，法兰西人(这个名称 
就是光荣），我曾苦劝过德国人 
逃开我今天苦劝他们 
应追随，应摹仿的法国弟兄 5 

当他看到这美丽的自由曙光变成 r 血腥凶残的蹂躏自由的大 n 
天，他的痛苦也同样激烈，但是他并没有把痛苦表现于诗，却表现 

① 腓列德里希二世 （1712 - 1786)，普鲁上是江他的统治下强大起来的，颇爱好 
文学科学，吸收 r 当时欧洲一呰有名塑的人为伏尔太之流到他的“无愁宮”。 

② ’约瑟夫二世在1765— 17 S 0 时期当德国皇帝，受启蒙运动的影响，企图采用一 
呰改良 措施， 但没有成功。 
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于一种软弱无力的散文语言，因为在这次希望破灭之后，他在现实 
中已找不到什么更高的理想来医治创伤，他的心灵也提不出什么 
更高的理性要求了。① 


凭他对民族，自由，友谊，爱情和对新教的坚贞信仰这些方商 
的思想和心愿，克洛普斯托克是伟大的，他的髙尚的灵魂和诗艺， 
他的努力和成就都是值得敬仰的。尽管他在许多方面都还有他的 


时代的局限性，写过许多专注意批评，语法和音律的枯燥的颂体 
诗，但是除掉席勒以外，在严肃勇敢的思想品质方面，从他以后德 
国还没有再出现过象他那样卓然独立的髙大形像。 

和克洛普斯托克不同，席勒和歌德都不仅是他们时代的歌手， 
而是范围更广泛，意义更深刻的诗人，特别是歌德，他的歌体诗是 
我们近代德国所产生的蕺优秀，最深刻，影响最大的作品，因为他 
的那些歌是完全属于他自己和他的民族的，是在德国土生土长的， 
所以和我们德国民族精神的基调完全合拍 Q © 


3. 戏剧体詩 


序论 

戏剧无论在内容上还是在形式上都要形成最完美的整体，所 
以应该看作诗乃至一般艺术的最髙层。在艺术所用的感性材料之 


① 这段关于克洛普斯托克对法国资产阶级車命的态度实际上也就是黑格尔自 
己对这次革命的态度，所以他在这一点上对克洛普斯托克深表同情 • 

② 在处理浪溲型抒情诗的这一大段中黑格尔并没有按照他说要采取的程序，根 
本没有谈第一第二两阶段，只拿克洛普斯托克作为第三阶段的代表而大加颂扬了 一 
番。黑格尔指出他的成功和失败，其用意似在于对下一代德国诗人指点方向， 
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中，语言才是唯一的适宜于展示精神的媒介，和木，石，颜色和声音 
之类其它感性材料不同；而在各种语言的艺术之中,戏剧体诗又是 
史诗的客观原则和抒情诗的主体性原則这二者的统一，这就是 
说，戏剧把一种本身完整的动作情节表现为实在的，直接摆在眼 
前的，而这种动作既起源于发出动作的人物性格的内心生活，其 
结果又取决于有关的各种目的，个别人物和冲突所代表的实 
体性。①这种把史诗因素和主体的内心生活统一于现在目前的 
动作情节中的表現方式却不容许戏剧用史诗方式去描述地点环境 
之类外在细节以及动作和事迹的过程，因此为着使整部艺术作品 
达到真正的生动鲜明，就要通过完整的舞台表演。最后，戏剧动作 
情节作为实际内心和外在世界的整体，可以有两种简直相反的掌 
握方式，即悲剧的方式和喜剧的方式。这两种掌握方式的基本原 
则在戏剧体诗的种差上又产生了第三种主要剧种，即正剧。 

从这些一般观点出发，我们可以按照下列程序进行研究： 

亨了，就戏剧的艺术作品与史诗和抒情诗两种艺术作品的区 
别来研究戏剧的一般性格和特殊性格， 

第二，舞台表演以及它的必要因素， 

• • 

罕手，各种戏剧体诗的具体的历史实际情况。 


a ) 戏*作为诗的艺术作品 

首先我们可以从戏剧作品中把纯粹属于诗的方面单提出来进 

蠡 • 

行较确切的研究，不管它是否为直接观看而搬上舞台。主要的研 


①前者内心生活是抒仿诗的对象，后者客观存在的实体性的理想是史诗的 
基础《 
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究项目 如下： 

* 

第一，戏剧体诗的一般原 _， 

• _ 

第二，戏剧的艺术作品的特殊定性， 

. 第三，这两项对观众的关系。 

• • 

(一）戏剧体诗的原则 

戏剧的任务一般是描述如在眼前的人物的动作和情况来供表 
象的意识观照，因此它就用剧中人物自己的话语来表达。但是戏 
剧的动作并不限于某一既定目的不经干扰就达到的简单的实现， 
而是要涉及情境，情欲和人物性格的冲突，因而导致动作和反动 
作，而这些动作和反动作又必然导致斗争和分裂的调解。因此我 
们眼前看到的是一些个别具体化为生动的人物性格和富于冲突情 
境的抽象目的，这些目的在显示自己和实现自己的过程中互相影 
响，互相制约，一一这一切都要在瞬息间陆续地外现出来 3 这里还 
要加上人物在超意志和实现意志之中各自活动，互相冲突，但终干 
得到解决，归于平静的这一整套齿轮联动机器的出自内因的终极 
结果，它也要展现在眼前。 

对这种新内容的掌握方式，象我已经说过的，戏剧应该是史诗 
的原则和抒情诗的原则经过调解(互相转化)的统一。① 


①在戏剧导论的这一节中，黑格尔把他的辩证法应用到戏剧理论里 3 戏剧表砚 
人物动作，而动作的生展必通过矛盾对立（冲 突）。 由 f 他的辩证法是唯心 i : 义的 ， M 
提出矛盾对亊物发展的重要性，却又强调矛盾必须通过和解或调和来解决 3 对立两 " 
面依他看各有片面性，都须否定掉，但是否定的方式不是由这一方面克服另一方面，而 

是两方面的片面性都要否定掉，经过和解，各有所弃，各有所存，统一起来就达到发展 
的较高阶段。 
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1. 这里首先可以确定的就是戏剧体诗在什么时代才可以成 

• # 

为一个主要诗种而发挥作用《戏剧是一个已经开化的民族生活的 

•+ 

产品。事实上它在本质上须假定正式史诗的原始时代以及抒情诗 
的独立的主体性都已过去了。戏剧之所以要把史诗和抒情诗结合 
成一体，正是因为它不能满足于史诗和抒情诗分裂成为两个领域。 
要达到这两种诗的结合，人的目的，矛盾和命运就必须已经达到自 
由的自觉性而且受过某种方式的文化教养，而这只有在一个民族 
的历史发展的中期和晚期才有可能。所以二个民族的早期的伟大 
功业和事迹一般都是史诗性多于戏剧性的，它们大半是对外族的 
征讨，例如特洛伊战争，中世纪民族大迁徙的浪潮，十字军东征之 
类；或是民族对外敌的防御战，例如波斯战争。只有到了较晚时 
期，才出现比较独立的单枪匹马的个别英雄人物，由自己独立地定 
出目的和实现这个目的。① 

2 -其次，关于史诗原则和抒情诗原则的统一，我们可 以提出 
以下一些看法。 

史诗就已经把一个动作(情节)摆在我们眼前，但是把这动怍 
当作一个民族精神的实体性的整体所采取的客观的具体的行动和 
事迹的形式，其中主体的意志和个別目的与环境的外在情况及其 
阻力保持着平衡。在抒情诗里却不然，是主体凭它的独立的内心 
活动自己站出来表现自己。 ' 

2a ) 戏剧如果要把史诗和抒情诗这两方面因素都结合在它自 
己身上，它 f 字就要象史诗那样，把一件事，行为或动作摆在眼前 

- - Mill- - - ■ -* ~ T - •- 1____ _ 

①这一节说明戏剧既是史诗和抒情诗的统一，它就只能产生于一个民族历史发 
展的中期和晚期，其时人们对行动已有自觉性 9 
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供观照，但是特别重要的是要把外在因素剔除开，用自觉的活动的 
主体来代替外在因素，作为行动的原由和动力。事实上戏剧不能 
落到抒情诗只顾到内在因素而和外在因素对立起来的地位，而是 
要把一个内在因素及其外在的实现过程一起表现出来。因此，事件 
的起因就显得不是外在环境，而是内心的意志和性格，而且事件也 
只有从它对立体的目的和情欲的关系上才见出它的戏剧的意义。 
但是个別人物（主体)也不能停留在独立自足的状态，他必须处在 
一 种具体的环境里才能本着自己的性格和目的来决定自己的意志 
内容，而且由于他所抱的 H 的是个人的，就必然和旁人的目的发生 
对立和斗争。因此，动作总要导致纠纷和冲突，而纠纷和冲突又要 
导致一种违反主体的原来意愿和意图的结局。在这种结局中人物 
的目的，性格和冲突的真正内在本质就揭示出来了。这种在凭自己 
独立发出动作的个别人物身上发生作用的实体性因素原是史诗原 
则中的一个方面，现在在戏剧体诗的原则里也很活跃地起作用⑴ 
2 b ) 所以不管个別人物在多大程度上凭他的内心因素成为戏 
剧的中心，戏剧却不能满足于只描绘心情处在抒情诗的那种情境， 
把主体写成只在以冷淡的同情对待既已完成的行动，或是寂然不 
动地欣赏，观照和感受，戏剧必须揭示出情境及其情调取决于个別 
人物 性格， 这个别入物抉择了某拽具体目的作为他的起意志的 fj 
我所要付诸实践的内容。因此，在戏剧里，具体的心情总是发展成 
为动机或推动力，通过意志达到动作，达到内心理想的实现，这样， 

①这一节说明戏剧体诗和史诗的区别和联系， 区 别在干个别人 物的主体因素 匕 
史诗里不起作用而在戏剧里则起重要的作用，联系在于史诗和戏剧都必须表现客观的 

实体性的因素。实体性即事物的内在本质，用普通话来说，躭是行动所依据的道理忒 
理想。 
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主体的心情就使自己成为外在的，就把自己对象化了，因此就转向 
史诗的现实方面。但是这种外在的显现却不只是出现在客观世界 
里的一个单纯的事件，其中还包含着个别人物(主体)的意图和目 
的。动作就是实现了的意志，而意志无论就它出自内心来看，还是 
就它的终极结果来看，都是自觉的。这就是说，凡是动作所产生的 

眚 » • 

后果是由主体本身的自觉意志造成的，而同时又对主体性袼及其 
情况起反作用。全体现实对自决的个别人物（主体)的内心生活的 
这种持续不断的关系 C 这种个别人物既是这种现实的基础，反过来 
又把现实吸收进来）正是在戏剧体诗中起作用的抒倩诗的原则。^ 
2 c ) 只有这样，动作才能成为戏剧的动作，才能成为内在的意 

争# » « # 

图和目的的实现。主体和这些意图和目的所面对的现实融成 
片，使它成为他&己的一部分，要在其中实现自己，欣赏自己，而且 
以整个人格对凡是由自我转化于客观世界的一切负完全责任& & 
剧中的人物摘取他自己行动的果实^ 

但是戏剧的旨趣既然只限于内在目的，而这内在目的 的主体 
也就是发出动作的个别人物，那末，就只有与这种自觉决定的目的 
有本质关系的外在材料才能用在戏剧的艺术作品里，所以戏剧首 
先比史诗较抽象（有选择）。这可以从两方面来看。第一，动作既然 
是由人物自己决定的，即从他的内心源泉流出的，它就无须有史诗 
所要有的那种要向四面八方伸展的广阔的完整的世界观作为先决 

- — j — m _ 

①这一节说明戏剧与抒情诗的区别和 联系： K 别在 f 抒情诗只流露主体的内心 
也活而戏剧则须使主体内心生活发展成为意志和行动，行动又必有结果；联系在于戏 
剧所写的全部现实毕竟与主体内心生活有着持续不断的关系❶最后一句括弧中的插 

句原文很晦涩，英法俄三种译 么又 各不相同，这里从俄译。用简单话来说，插旬的意思 
只 是“剧中人物和客观世羿: y 梅影响' 
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条件,它的动作却集中在主体定下目的和实现这目的时所处的比 
较确定的筒单环塊里。其次，戏剧中的个别人物的性格也不象史诗 
中的那样把##民族特性的复合体都展現到我们眼前，而是只展 

现与实现具的的动作有关的那一部分主体性格，这个目的即 

• • • • 

剧中的主旨要超出个別人物所特有的广度，个别人物显得只是这 
个目南的活的器官和灌注生气的承担者。如果个别人物性格要向 
许多方面广泛地展出来，而这些方面与动作这个集中点毫无关 
系或是只有很疏远的关系，那就备成为赘疣。所以就发出动作的个 
别人物性格来看，戏剧体诗也比史诗较单纯，较集中。这种差别在 
人物的数目多少和彼此之间的差异上也可以见出。像上文已说过 
的，戏剧的发展并不以一个民族的全部现实情况为基础，所以无须 
揭示这种情况中多方面的差异如社会地位，性别，年龄和职业等 

等，但是必须使观众的眼光集中到某一个具体目的及其实现上，与 

• • > 

此不相干的客观方面的节外生枝，不但惹人厌烦，而且有害。① 
其次，一个动作的目的和内容只有在下述情况下才能成为戏 
剧性的 ：由于 这种目的是具体的，带有特殊性的，而且个別人物还 
要在特殊具体情况中才能定下这个目的，所以这个目的就必在其 
他个别人物中引起一些和它对立的目的。每一个动作后面都有一 
种情致在推动它，这种推动的力量可以是精神的，伦理的和宗教 
的，例如正义，对祖国，父母，兄弟姊妹的爱之类。这些人类情感和 
活动的本质意蕴如果要成为戏剧性的，它 （本质 意蕴)就必须分化 

® 这一节说明就人物性格来看，戏剧比史诗较抽象，较集中。史诗人物须代表 
-个 民族各个方面的性格特征，而且他们的行动要涉及广泛的世界情况，戏剧则从个 
别人物的目的与动作及其结果着眼，与此无直接关系的一槪抛开。 
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成为一 々不同 的对立的目的，这样，某一个别人物的动作就会从其 

• * # 

他发出动怍的个別人物方面受到阻力，因而就要碰到纠紛和矛盾， 
矛盾的各方面就要 a 相斗争，各求实现自己的目的。真正的内容， 
真正普遍发生作用的动力所以是…些永恒的，自在自为的（巧时 
的)伦理的力量•是生动的实在界中的一些神，总之，它就是神性和 
真理，一 is 不只是静止的，像雕刻出来的那样寂然不动，泰然自 
得地停留在福慧中的神，而是在社会中作为人类个性的内容和 w 
的，作为具体存在物而号召行动的处在运动中的神。 

不过神性的东西如果形成动作的客观外在情况中最内在的客 

观真实（像上文所说的〕，我们就要提到第三点 :决定 上述纠纷和冲 

« • * 

突的过程及其终局的就不是那些互相冲突的个别人物，而是自成 
整体的神性本身；所以不管哪一种戏剧都要显示出一种必然性& 
起活跃的作用，单凭它本身就足以解决每一种斗争和矛盾 。④ 

3. 所以对创作主体 （即 诗人)所提出的首要的要求 就是: 他必 

• # 

须彻底洞察到人的目的，斗争及其终局是以内在的普遍的力量为 
根据的。他应该意识到在哪些矛盾和纠纷里，按照事物的本质， 
会有某种动作出现。这可以从两个方面来看，一是剧中人物主体 
方面的情欲和个性，二是一般人的计谋和决定的内容与外界具体 
情况和环境。同时他还应认识到究竟是哪些统治的力量对人所完 
成的事分配理所应得的一份。在人胸中动荡的推动人动作的那些 
情欲究竟是正确的还是错误的，这对戏剧体诗人应该是一目 r 然 

① 这一节是黑格尔戏剧理论的中 心：戏 剧必须有冲突（矛盾）才能发展。冲突的 
根源在于普遍永恒的理想（即所谓"实体性的东西”，“神性的东西”）分化成为由不同 心 
个别人物所抱的具体特殊目的，导致不同的具体特殊动作， 因此导致矛盾对立和冲突, 
结果对立各方的片面性都以调和的 方式被 否定掉，因而 a 出永恒正义的胜利》 


248 


第三卷(下）各门艺术的体系（续) 


的。这样，普通 JK 光所视为由黑暗，偶然和混乱统治着的东西对于 
诗人却显示出绝对理性在实在界的自我实现。所以戏剧体诗人不 
应对人类心灵深处只有 模糊的 认识，而在思想方式和世界观方面 
也不应片面固执任何排它性的心情 和狭隘 的偏私态度。他应该有 
最开朗最广阔的胸襟。事实上在神话史诗里，性质有区别的，而 
因为经过多方面的辛亨的个别具体化，在宇冬上就变得模糊不淸 
的那些楕神力量，在戏剧里却按照它们的单 Viife 实体性的内容，作 

为个别人物的情致而互相对立地出现着，而戏剧的任务躭是解决 

• • • • 

或消除这些在不同的个却人物身上备自独立化的那些精神力量的 
片面性。这些片面的 精株力 量在悲劚里以敌对的方式彼此对立，在 
喜剧里則直搂由它们自己互相抵消来取得解决。① 

(二）戏剧杓艺术作品 

. •, • 

晒 " 

轉， 关于戏剧作为具体的艺术作品，我赛提出的要点约略 
如下: 

J 

亨了， 戏剧的整一性，在这方面戏剧与史诗和抒情诗的区别， 

第二，戏剧各部分的结构和发展， 

• # 

fH , 戏剧的外在 因素: 语文，对话和音律。 

1. 关子戏糊 的擎了 f 方面可以确定出来的最重要最普遍的 
原则，我们要联系到上文已提到的戏剧体诗要比史诗较紧凑这一 
事实来研究。史诗尽管也用某一个别事件作为达到整一性的关键， 

r 

* 

①这一节要求戏用作者彻底认识到用中人物在定下目的,采取行动以至达到结 
局的过程都依掩普遑的精神力置，以及不闫人物各依普遑辅神力 量的某 一片面所导致 
的矛盾冲突，戏钃的结禺要消除坚持某一对立面的片面性。 


这一个别亊件却以广泛的民族实际情况作为它询多方面伸延的广 
阔基础，所以它可以散成为许多穿插的事件，各有客观的独立自 
在性。某些种类的抒情诗由于相反的原因，也可以現出与史诗类似 
的松散结构 p 但在戏剧体诗里却不然，一方面由于上文所说的那 
种史诗民族基础已经消失，另一方面由于剧中人物不是以纯然抒 
情的孤独的个人身份表现自己，而是若千人在一起通过性格和目 
的的矛盾，彼此发生一定的关系，正是这神关系形成了他们的戏剧 
性存在的基础，这躭使全部作品必然比较紧凑，这种较紧凑的结 
构在性质上既是客观的也是主体 的:说 它是客观的,是躭个别人物 
们在斗争中所要实現的 SU 些目的的主要内容 来看； 说它是主体的， 
因为本身有实体性的内容意蠤在戏剧里是作为一些个别人物的情 
欲而显现的，所以成功或失敗，幸福农灾祸;胜利或覆灭，按照他们 
的目的来看，都基本上是这些个别人物本身的事。 

这方面定得较详细的规 M 躭是已往文献所提出的著名的关于 
地点，时间和动作的三种整一性。① 

IjO —个动作(情 节） 只能有一个不可更动的固定 的平亨 ，这 
是法国人从古代悲獼和亚里士多德的言论中抽绎出来的严*格 # 规則 
之一。但是亚里士多德只就悲剧说过 (>： 诗学：►第五章），悲剧的动作 
至多不能起过一天的时间,他并没有涉及地点的整一性，就连古代 

①三种整一性过去都译为“三一律 '德文 Einheit 只译为“一 ，，不 甚鶫切，因为这 
个词包二括“单一”和“完聲”两个#义，所以改译 为“整 一性' 关干地点，时间和动作(愴 
节）的三种整一堆，西方戏剧理沦家历来争论 不休：可参看 亚里士多每，商乃伊和莱辛 
等人关于这个问臁的论著。黑格尔的看法是比 较峰涵的。 他 只俩® 动作（情节）的 
整一(亚里士多德卑是如此），把它结合到戏剧的冲突来看*动作的養广性要求写出冲 
突的产生，转化和解决的全部发展过程。同时’黑格尔指出古典型的戏剧和近代浪漫 
型的戏剧在整一性问上的差异及其原因。 - 
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诗人们也没有按照法国人的严格意义去遵守这条规则，例如埃斯 
库洛斯的<复仇的女神们*里和梭福克勒斯的<阿雅斯>里，剧景场 
所都更换过。近代戏剧体诗要表现的一般是一系列的丰富的冲 
突，人物性格，穿插的次要人物和派生的事件，总之，是一种由于内 
在的丰满性而需要扩展外在环境（场所）的动作，所以尤其不能屈 
从抽象的地点整一性的约束。按照浪漫型的创作方法来说，近代 
诗一般在外在情境方面比较丰富多采，也比较任意，所以就让自已 
从这个规则中解放出来了 Q 但是如果动作真是集中到很少几个 
臣大动因上，因而在外在环境上也就可以很简单，不需要更换许多 
表演地点，在这种情况下，不更换地点就是对的。这就是说，不管 
纯然刻板式的地点规定多么错误，其中毕竟至少还有一个正确的 
看法••没有理由而经常反复更换地点，就必然不恰当。因为一方面 
戏剧动作的集中也应该在外在因素方面表现出来，戏剧与史诗相 
反，在史诗里地点应该有较大的随宜处理和较多的 更换； 另一方面 
戏剧不像史诗那样只诉诸内心的想像，而是要使观众亲眼直接看 
到。在想像里搬动地点比较容易，在实际看戏中我们却不应过分 
给想像力制造麻烦，要求它接受与亲眼见证相冲突的东西 3 例如 
莎士比亚在他的悲剧和喜剧的作品里都经常换景，在舞台 上七一 
块牌子标明某一场是在某个地点，这只是一种很笨拙的办法，而且 
经常是一种干扰。因此，地点的整一性至少在易于理解和方便合 
式这两点上是值得推荐的，它可以避免一切不清楚的地方。但是 
想像力在很多的地方当然也有权不受纯凭经验的看法和描写要逼 

真这一原则的约束。在地点问題上最妥当的办法是采取中庸之道， 
既不歪曲现实，也不拘泥于现实。 
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lb ) 这种中庸之道也适用千时间的整一性。在观念里固然不 

• * 

难把一些长段落的时间摆在一起来想，而在肉眼親看中却不能把 
几年的时间那样飞快地阅历遍。所以动作如果在它的全部内容和 
冲突 il 都很简单，它从斗争到结局所占的时间也最好要紧凑些。 
但是动作如果需要许多不同的人物参加，而这些人物的发展阶段 
又需要许多在时间上先后隔开的情境，那就绝对不可能遵守一种 
形式上的时间整一性，规定出一种刻板式的期限。如果一部剧本 
因此破坏了时间整一性躭被排斥出戏剧的領域，那就无异于把感 
性的实际情况的散文观点提升为对诗的真实进行最后裁判的标准 
了。有人说，戏剧的观众一场只能看上几个小时，戏的情节也就只 
能发生在几个小时以内，才能使观众一口气就看遍，这是一种单凭 
经验的似是而非的看法，是最不足为凭的。事实上凡是费最大气 
力去按照时间的整一性写剧本的诗人往往在其它方面陷入最坏的 
不近情理的 毛病。 

真正不可违反的规则却是动作的整一性^不过这种整一 

鲁 # 

性指的究竟是什么，可以引起很多的争论。所以应详细说明它的 
惫义。一般说来，每一个动作都必有一个它所要实现的亭乎的目 
的 ，因为 只有在动作中，一个人才积极地投 入具体 的现实而在 
这现实界中连最普遍的东西也马上就要经过凝聚和界定，转化为 
特殊的现象。所以动作的整一性的关键就在动作目的的实现，这个 
目的本身是确定的(具体的），是在特殊的环境和情況之中具体 fe 
达到终点目标的。但是我们已经说过，戏剧动作的情境使个别人 

物的目 的 要从其他个别人物方面受到阻力， 有一个 同样要求实现 

. * 

■. r 

的对立的目的在挡住它达到实现的路，于是这种对立就要产生互 
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相冲突和纠纷。因此，戏剧的动作在本质上须是引起冲突的，而真 

• 參 •參 

正的动作整一性只能以完整的运动过程为基础，在这个运动过程 
中，按照具体的情境，人物性格和目的的特性，这种冲突既要以符 
合人物性格和目的的方式产生出来，又要使它的矛盾得到解决。 
这种解决必然也像动作本身一样既是主体的，又是客观的。这就 
是说，一方面互相对立的之间的斗争得到了平衡，另一方面 f 
别人物们把他们的整个意志和生存或多或少地放在他们所要完 i 

• 參 « • 

的事业里，使得这事业的成功或失败，全部或部分的实现，所导致 
的必然的毁灭或和显然对立的目的达成和平协调，也就是决定当 
事人应得的一份，①因为他原已把自己和他被迫要做的事业紧密 
联系在一起了。因此，戏剧的真正结局，只有在剧中人物和全剧的 
关键即动作的目的和旨趣完全等同起来，紧密结合在一起的情况 
T 才有迖到的可能。 

动作的整一性应该谨严还是松散，要看发出动作的各种人物 
之间的差异和矛盾是简单还是复杂（即包含许多穿插的动作和次 
要的人物)来决定。例如喜剧有多方面的错综复杂的情节，就无须 
像悲剧那样紧凑，悲剧的情节发展大半是比较单纯的。不过浪漫 
楚的悲剧要比古典型的悲剧情况较为复杂，在整一性上也较为松 
散。但是就连在浪漫型的悲剧里穿插的事件和次荽的人物彼此之 
W 的联系也应该是一目了然的，和戏剧的结局也应该在题旨制约 
之 I "紧密配合而形 成圆满 的整体。例如莎士比亚的<罗米欧与朱利 

♦ r — ^ 一— - _ _ _ _ _ 一 ▲ ___ 

①应得 的一份原文为 Los , 这个词也有“命运”的意思，黑格尔向来反对宿命论， 

所以 从送个词的本义译为“应得的一汾”，全句的意思是 綱中人 物对于最后的结果足 
“自作自受”的 》 
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叶》中的动作背景固然是两个家族的不和，而这种不和却是处在两 
个恋爱的男女及其目的和结局之外的，并不是动作所围绕的中心, 
莎士比亚在全剧收场时对两家不和的结局却仍与以应有的尽管是 
轻淡的注意。同理，在《哈姆雷特*里，丹麦王国的结局也只是一种 
次要的题旨，但是通过浮丁伯拉斯的上场，它还是得到照顾而达到 
圆满的结局。 

在某些解决冲突的收场里当然也有可能产生新的題旨和冲 
突，但是剧情所围绕的那个冲突却必须在已完成的作品里得到解 
决。梭福克勒斯根据忒拜神话体系所写的悲剧三部曲就属于这种 
情况。头一部内容是俄狄普发现0己在路上所杀害的人就是他自 
己的父亲，第二部是写他平静地在复仇女神的林园里死去，第三 

部是写安蒂贡的遭遇，这三部曲中每一部都不依存 子另外 两部而 
独立地自成一个完整体/0 

2 -枣孑，关于戏剧的艺术作品的具体的亨$亨字，我们要提 
出的是戏剧体诗与正式史诗和抒情诗歌在广度，进展过程和场与 
景的划分这三点 h 的主要 差别。 

2 幻我们已经说过 5 戏剧不宜扩展到史诗所必有的那样广度 
上文已提出两点基本差 别：： 一种是戏剧不像史诗那样描述整个 Ijt 
界情况，另7种是戏剧只突出它的基本内容所产生的单纯的 冲突， 
此外还要加上另一个基本差別：这就是一方面史诗作者为 着便于 
读者观照所必须以缓慢步伐详细描述的情节在戏剧表演里却大半 
要省略去，另一方面戏剧的主要闲素不是实际行动而是内心情欲 

的展现。内心生活和广阔的实际现象不同，它凝聚于一些单纯的 

••• • — ^ 

■ ~ ■ , _ , I , 

①梭福克勒斯的三部曲参看 第一彡 240页注〗289页注①丨和280页注① • 
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情感，判断和决定之类，在另一点上戏剧也和史诗不同，它不把许 

4 

多事件互相外在地并列起来，也不把它们看作过去的事，它运用了 
抒情诗的原则，以集中的方式描写情感和思想在现在时的生展，而 
且由剧中人物亲口说出来。此外，戏剧体诗也不满足于只 揭示个 

籲 • 

情境，它要展现出心情和精神的荒谬背理的因素也在作为各种人 
物的各种情况和目的的整体中的一部分而起作用，这些人物在他 
们的行动中同时把内心活动表现出来，所以比起抒情诗来，戏剧 
又以大得多的广度使不同时因素同时并现而结合成为圆满的整 
体。一般说来，这三种诗之间的关系是戏剧处在史诗的广泛伸展 
和抒情诗的集中紧凑之间 

2 b ) 其次，这种外在的宽窄比例还有一层较深的意义，那就是 

• « 

戏剧和史诗在孕辱巧-亨字上是对立的。上文已经说过，史诗着重客 
观世界的原则，一般要求以较慢的速度进行描述，而丘还要由 f 实 
际阻力而进行更慢。乍看起来，戏剧体诗在描述过程中要使某 
人物性格及其目的与其他人物性格及其@的瓦相对立，好像在原 
则上也须遇到这种停顿和阻碍；但事实却正与此相反，真正戏剧 

性的进展是奔向最后结局的不断前进。简单的理由就在冲突形成 

• * * • % « 

了突 X 猛进的转折点。所以一方面-•切进展都奔赴冲突的爆发， 
另一方面互相对立的心情，目的和活动的决裂和矛盾也急须达到 
一种和解，急须达到最后结局。 { R 是这并非说，戏剧的 类 就在于进 
展步伐飞快，与此相反，戏剧体诗应该 ih 卩〗己不慌不忙地把 - 个怙 

境及其所包含的-切动机都仔细描述出来，但是不能帮助动作愔 

1 * ■ ■ _ -- - — — ^ L - 

①这一节说明戏剧在广度上比史诗较 窄比抒 愔诗又较宽。 
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节进展反而阻挡进展的穿插场面却是违反戏剧性的。 ® 

2 c ) 最后，戏剧作品发展过程的划分要很自然地依据戏剧运 
动这个概念本身所划分出的主要阶段。关于这一点，亚里士多德 
在《诗学 > 第七章里早就 说过: “一个整体要有头，有中部，有尾。头 
就是本身必然的，不依存于其它部分，而其它部分却都要从头产生 
出来，要依存于头；尾与头对立，它依存于其它部分而成为必然的， 
而它本身却不须再继续下去。至于中部则是既从其它部分产生出 
来而又产生其它部分的。”但是在经验性的实际情况中，每一个动 
作都有许多先行条件，所以很难断定真正的开头究竟从哪一点起。 
不过就戏剧动作在本质上要涉及一个具体的冲突来说，合式的起 

点就应该在导致冲突的那一个情境里，这个冲突尽管还没有爆发， 

• • 

但是在进一步发展中却必然要暴露出来。结尾则要等到冲突纠纷 
都已解决才能达到。落在头尾之间的中部的则是不同的目的和互 
相冲突的人物之间的斗争。在戏剧里上述 H 个不同的部分就是动 
作情节本身的三个阶段，整个大动作情节中的小动作情节，所以用 
Akte 来称呼它们很合式。@现在人们有时又把它们叫做 Pausen c 停 

顿），有一位国王看戏要不断地一气看下去，一遇到“停顿”就责备 
他的剧团总管。 

关于幕的数 H ，每部戏剧分三幕最合式，第一幕掲示冲突的苗 

• • • • • 

头，第二幕生动地展 现瓦相 差异的旨趣的互相冲突斗争和纠纷，最 

» * 

后第三幕到矛盾的顶点就必然达到解决。古代戏剧体诗人一般 

• • 

都采取这样自然的划分。埃斯库洛斯的三部曲可以用来作为一种 

① 这一节说明在动作情节的进展速度上史诗较慢而戏剧较快* 

② 西文 Akte 有两个惫义 ，一 个是“动作”，另一个就是整部戏剧所分成的“幕”_ 
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类比，其中每一部曲各自形成一个完满的整体。在近代戏剧体诗 
中，西班牙人主要分三幕，英、法、德三国人却大半分五幕，其中第 
一幕照例用来说明剧倩，中间三幕详细掲示各种冲击和反冲击以 
及对立各方的纠纷和斗争，最后第五幕则达到冲突的完全解决 。 m 

3. 最后，我们还要讨论戏剧体诗所要运用的學（媒 
介），这只就剧本本身来说，还不谈实际上演。这些只有 
三种，第一是一般对戏剧合式的特种语言，其次是独白和对话之类 
的区分，第三是音律。上文已屡次说过，戏剧的主要因素不是实际 
动作情节，而是掲示引起这种动作的内在精神，这不仅涉及发出动 
作的人物及其情欲，情致和决定的互相影响和调解，也要涉及动作 
在斗争中和结局中所带有的普遍意义的性质。这种内在精神，就 
它在诗里作为诗而表现出来的来说，最好用诗的语言来表达，因为 
诗的语言是表达情感和思想的最富于精神性的工具。 

3 a ) 戏剧体诗既然是史诗与抒情诗的综合，戏剧的语言也就 
要同时运用这两种诗的语言因素，特别在近代戏剧里宜于用抒情 
诗的语言因素，尤其是因为主体性格沉浸子返躬内省，在作出决定 
和发出动作中对自己的内心生活始终是自觉的。不过内心生活的 
吐露如果是戏剧性的，就不只是捉摸飘忽不定的情感，回忆和感 
想，而是始终要保持内心生活与动作的联系。 

与这种主体情致相对立的还有作为史诗因素的夸亨守宇的情 
致®，特别 是针 对听 众的那种展现各种关系,目的和人物性格中的 

① 这一节论戏剧进程段落的划分，黑格尔引用了亚里上多德的剧情分头尾中三 
段的论断而把自己的戏剧冲突论穿插进占。他认为戏剧最好分为： .段： 冲突的起源， 
冲突的爆发，冲突的解決。 

② 客观存在的情致指蛰遍理想，郎个别」:体情致的依据。这是客观唯心主义哲 
学才有的东西 t 
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实体性因素。但是这一方面大半也可以采取抒情诗的语调，只要 
不脱离动作而独立出现，它还是戏剧性的。此外，戏剧还可以保留 
史诗的第二种遗迹，例如叙事中夹报告，战争屠杀只凭口头描述而 
不如实地展现在目前之类，不过这类穿插在戏剧里既要紧凑生动, 


4 


又要显出对动作情节进展本身的必要性。 

最后，真正的戏剧性在于由剧中人物自己说出在各种旨趣的 
斗争以及人物性格和情欲的分裂之中的心事话。正是在这种话中 


抒情诗和史诗的两种不 同的因 素可以渗透到戏剧里而达到真正的 


和解。有些本来在情节之外发生的事件也可以参进来，也用相应 
的语言来表达，例如人物人场和出场的预报，人物的外貌和仪表往 
往由旁人点出之类。 


在上述这些方面都有一个主要的差别，即所谓自然主义的表 
现方式与遵循陈规的戏剧语言及其修词伎俩的对立。在近代，狄 
德罗，莱辛以及少年时期的歌德和席勒都特别主张真实自然，莱 
辛凭他的渊博的文化修养和精微的观察，席勒和歌德则凭他们对 
粗鲁而坚强的自然生动的作风的偏爱。他们都指责人和人的交谈 
鸾像在希腊悲剧和喜剧以及法国戏剧里那样不自然（对法国戏剧 
的指责倒是正确的）。但是从另一方面看，这种真实自然如果走到 
依样画葫芦的极端，也很容易流于枯燦的散文气息，因为这样就不 
能使人物把他们的心情和动作中的实体性的意蕴展现出来，而所 
表现的只是人物个性中直率粗鲁的方面，对自己和自己的情况没 
有较高的意识，所以不能有较髙的表现方式。剧中人物愈是停留在 
自然状态里，他们也就愈千燥无味。因为人在自然状态在谈话和 
争论中的仪表主要是出洁一些分散孤立的人身，如果按照这种人 

4 41 擎 _ * 鬌 學 
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的直率的特殊的样子来描绘他们，他们就显不出什么实体性的形 
像了。按照事物的本质来说，这里所讨论的问題涉及粗陋和枸谨 
的分别。这就是说，如果粗陋出自分散孤立的人，这些人听任一种 
无文化教养的思想感情的直接驱遣来表达 自己； 枸谨则与此相反. 
枸谨的人对待有关对人格的承认和尊敬以及爱情，荣誉之类事项， 

只凭抽象的一般性和形式主义，而不管它们是否表现出某种客观 
内容。在这种专重•般性的形式主义与上述无教养的分散孤立的 
人们的自然表现这二者之间，还有-种既不专重形式又有个性的 • 
真正的-般性，这种真正的一般性综合了人物性格的具体性与思 
想和目的的客观性，力所以真正的诗要把直接现实中具有特征和 
个性的东西提高到起净化作用的普遍性领域中去， 而且特 殊与- 
般这两方面互相和解（达到统一）。对于诗的语言，我们也觉得它既 
不能脱离现实生活及其真实的特征，又要提髙到另一领域，即艺术 
的理想领域 3 希腊戏剧，歌德的晚年作品以及席勒的部分作品所 
用的语言，就符合这个标准。莎士比亚的语言也以他所特有的方 
式做到了这-点，尽管莎士比亚遵照当时英国舞台的实际情况，在 
语言方面往往不得不听任演员的由创造力。 © 

3 b ) 其次，戏剧的表现方式还细分为合唱，独白，对话三种。合 

• • 

唱和对话的区分特别是在占代戏剧中形成的，近代戏剧已放弃了 
这个区分，在古代戏剧中由合唱队表达的东西在近代戏剧中已由 
剧中人物自己来说出了。合唱队和剧中人物及其内心的和外在的 


① “客观性”指具有客观存在的实体性因素或民族的宗敦伦理戎政治的理想。 

② 这一节说明戏剧的语言应是诗的语言，既要有现实生活的基础，又要提高到 
艺术的普遍性和理想性。自然主义和形式主义的两极端都是黑格尔所反对的 4 
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斗争不同，它所表达的是一般性的感想和情感，时而具有史诗所表 


现的实体性因素，时而具有抒情诗的奔放激昂的情绪。在--里 
剧中人物在动作情节的特殊情况之下把自己的内心活动对自己表 


白出来。所以独白特别在下述情况中获得真正的戏剧 地位： 人物 
在内心里回顾前此已发生的那些事情，返躬内省，衡量自己和其他 
人物的差异和冲突或是自己的内心斗争，或是深思熟虑地决策，或 
是立即作出决定，采取下一个步骤。 

但是全面适用的戏剧形式是对话，只有通过对话，剧中人物才 

# # 

能 孕孕传 达自己的性格和目的，既谈到各自的特殊状况，也谈到各 
自的情致所依据的实体性因素。这种针锋相对的斗争促使实际动 
作向前发展。在对话的表现中可以区分出丰 观情致 和客观，致。 
主观情致较多地属于偶然性的特殊情欲，有些是隐而未发的，很简 
略地暗示出来的，有些是辱情倾吐出来的。要用动人的场面来激 
发情感的诗人特别爱科用这种主观 情致。 但是不管诗人多么费力 
尽量描绘私人的痛苦和粗 野询情 欲或是未经调解的内心斗争，他 
的真正打动人类情感的力量却远不如通过同时掲示出客观内容意 
蕴的那种客观情致。举例来说，歌德的早年作品尽管内容很深刻， 
场面对话很自然，但是就大体来说，给人的印象却很浅。同理，如 
杲爆发出来的是未经调解的激烈的内心冲突和毫无节制的狂怒也 
很难打动一个感觉健全的人，特別是恐怖情景的效果不是使人感 
到温暖，而是使人灰心丧气。诗人尽管把情欲写得淋漓尽致，也是 
枉然，他只能使人肝胆俱碎，只好掉头不顾，因为他的描绘缺乏艺 
术所不能缺乏的实在的积极的东西，即矛盾的和解。古代诗人却 
不然，他们在悲剧作品里主要通过客观情致来产生影响。根据古 
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人的要求，这种客观情致也不能不顾人物的个性。席勒的戏剧作 
品也表现出这种伟大心灵的情致，让这种情致滲透到诗的整体，成 
为动作情节的基础而表现出来 3 特别由于这个缘故，席勒的悲剧 
作品在舞台上演获得了持久的效果，就连在今天也还没有衰退。凡 
是能产生普遍的，深刻的持久效果的怍品都要专靠动作情节中的 
实体性因素 一一 作为明确内容的是伦理的力量，作为形式的是心 
灵和性格的伟大,在这方面出类拔萃的还是莎士比亚 。① 

3 c ) 最后，关于音律，我只约略提几点看法。戏剧所用的音律 

« _ 

最好是处在平静的有规则的流杨的六音步格和抒情诗所用的比较 
断断续续的崎呕突兀的，以音节为基础的格律这二者之间®。在这 
方面最好的是抑扬格 3 因为抑扬格是前进运动的节奏，要把步伐 
放慢时就参用抑抑扬格，要显得沉重时就参用扬扬格，所以它是动 
作进展过程的最适合的陪伴，而且六音步格特别能使髙尚的有节 
制的情绪表现于较庄严的音调。在近代西班牙诗人中常用的是四 
音歩的平静缓慢的扬抑格，时而结合错综复杂的字首韵和脚韵，时 
而不押韵，最适宜于表达丰富茂盛的想像以及微妙的辩论分析，这 
些场合都倾向于放慢而不是加速动作情节的进展。此外，他们还 
参用十四行体和八行体，这很宜干表达隽妙的抒情韵味。法国人 
所用的亚力山大格⑤也很适宜于在形式拘谨的应酬场合用演说式 
的修词来表达时而是有节制的时而是激昂的情绪。法国戏剧作者 

① 这一节说明合唱，独白和对话在戏剧中的作用，特别指出主观情致和客覌情 
致的分別，专靠私人痛苦和粗野佾欲这种主覌情致因素来激发情感，其效果远不如具 
有实体性的客观情致的效果那样普遍，深刻而持久 。 

② 参看 本卷 4 •诗的音律”部分。 

③ 亚力山大格 ( Alexandriner ), 每行十二音的抑扬格 _ 


就致力于用巧妙的方式来发展这种拘守陈规的表达方式。现实主 
义的英国人却不同，还固守他们的抑扬格。在这一点上我们德国 
人也在仿效英国人。关于抑扬格，亚里士多德早就说过 (《 诗学》第 
五章），它是最适合于谈话（口语）的格律，但是英国人没有沿用希 
腊人的三音步格，他们比较自由地处理抑扬格，使它的调子不那么 
哀伤。 

(三）戏剧的艺术作品对听众的关系 

诗的语言和音律的好坏对于史诗和抒情诗固然也重要，对 
于戏 齒体诗 则起着决定性作用。因为戏剧所涉及的是情思，性 
格和动作，这些都要以生动的实际情况出现在我们眼前。例如西 
班牙诗人卡尔德隆有一部喜剧充满着词藻意像的游戏，时而玩弄 
巧智，时而虚浮夸张，在音律上用的是变化多端的繁复的抒情诗的 
格律，单凭这种表现方式就很难引起听众的普遍的同情共鸣。由 
干戏剧所描绘的是可以感宫接受的近在目前的情景，它在内容和 
形式的其它方面都和听众有远较直接的关系。现在也约略地谈- 
下这种关系。 

科学著作与史味和抒情诗都同样要有一种本行的听众，否別 
著作或诗是为谁写的问题就无关重要，听诸偶然。一个读者如杲对 
一本书不喜欢，他就可以把它扔到旁边去，正如一幅画或一座雕像 
如果不合他的口味，他也就掉头不顾一样。在这种情况 F ，作荇 
以自宽自解地说，他的书本来就不是为这种人或那种人 骂的； 对戏 
剧的听众却不能这么说。写剧本所针对的听众却在场看它上演， 
作者对他们就有一种义务。听众既有权鼓掌，也有权喝 倒采；闵为 
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他们是一个坐在目前的集体，剧本就是为他们上演的，规定在这 
个地点和这个时间，来享受一番生动的场面。他们是作为一个集 
体聚会在此，为着进行裁判的，而这个集体的成员又是非常复杂 
的，在文化教养，兴趣，习惯的文艺趣味，嗜好等等方面都各不相 
同。所以如果要面面讨好，往往就要有一种恶劣作风和不颊羞耻 
的本领来对待真正艺术的纯洁要求。对于戏剧诗人就只剩下一条 
出路： 不顾听众。可是这样就永远达不到戏剧所应达到的目的， 
就不能以戏剧这个特殊方式对听众产生一种特殊的效果。特别是 
在我们德国人中间，从梯克 © 的时代以来，这种对听众的郢视已成 
为风尚。德国作家们要按照各自的特殊个性来表现自己，而不是 
要拿他的货色去讨好听众和观众 3 按照德国人的顽强性格，每个 
作者都想与众不同，来显出自己的独创性，例如梯克和许来格尔 
兄弟就是如此。他们都抱着一种滑稽玩世的态度，故意不去掌握 
他们的民族和时代的精神和心情。他们还特别提到席勒，说席勒 
为着讨好群众，才弹出真正德国人的调子。我们的邻家法国人却 
与此相反，他们是为目前效果而写作，眼睛经常盯住听众，而听众 
也是一些毫不留情的尖锐的批评家，因为在法 H 已经奠定了种 
明确的艺术鉴赏的趣味，而在我们德国占上风的却是无政府主义， 
毎个人都像想行就行，想站就站一样，按照他的偶然的、个人的见 
解，情绪或癖性去赞赏或是诋毁。 

但是起决定作用毕竟是戏剧作品本身所特有的性质，它本身 
要冇生气，才能博得它的民族的赞 L 午。所以戏剧作者首先要服从 
能保证他以艺术方式获得必要的赞许的-呰要求，不管其它偶然 

— —J _ax ——— 一一 *. .. __ ■ I ♦ .^― ■ • . -— _ ■ . ** •" —..., 

①梯克，参看第一卷86—87页及注，他也写过一些剧本 • 
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的倾向和时代情况究竟如何。在这方面我只能提出一些一般性的 
看法。 

h 第一，在戏剧动作情节中由互相冲突斗争而达到解决的那 

• 參 

些目的一定要是对人类具有普遍意义的旨趣，或是要有在本民族 
中广泛流行的一种冇实体性的情致做基础。徂是在冲突的实体性 
这一点上，普遍人类和某一特殊民族的看法可能彼此相差很远 3 
所以处在某 U 民族戏剧发展顶峰的某些作品对于其它时代和其他 
民族却是不可欣赏的。雜例来说，我们方人今天对许多印度抒 
情诗还感到优美可爱，觉得它们和我们的抒情诗并没冇多大差別， 
但是印度剧本《莎恭达娜》的动作情节的冲突却不是这洋① 。 婆罗 
门教徒因为莎恭达娜没有看见他们而不向他们敬礼，就愤怒起来， 
向她发出恶咒 3 这在我们看来就简直是荒谬，因此这部奇妙的诗 
尽管有许多优点，我们对它的动作倩节的本质性的中心出发点毕 
竟不能感到兴趣。西班牙剧作家们用私人荣誉为主题的那种尖说 
的因果衔接方式与此也类似，那种阴森恐怖的场面使我们在思想 
感情深处受到伤害。我回想起一个事例，过去曾有人企图在德国 
上演一部德国人素不熟习的卡尔德隆的剧本《秘密的悔辱，秘密的 
报复 》 ，正是为上述原0而遭到彻底 失败。 属于同类性质但描述了 

钃 

人类深刻冲突的另一部悲医生治疗他自己的荣誉>，经过改编， 
换了名称叫< 坚贞的王子 >，观众还是不能欣赏，拦路虎就是它所依 

据的那种僵化的抽象的天主教的教义。代表与此相反方向的是莎 

^—^— _____■ ■ - . ■. ■■ ■. 一 - - - 

①《莎恭达螂 》 (SakourUala) ， 印度最著名的剧本，作者是卡立达莎 （ Kalidasa ) ， 
公元前一世纪人物。剧中女主角是一个王后，因为无意中触犯了婆罗门教徒，受到宗 
教的诅咒，就被国王遗弃，逃到深山野林，教养儿子。后来她找到了一度遗失掉的国王 

和她定情的礼物（一个环子），终于和国王言归 于好。 全剧抒情色彩很浓。 

« 
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士比亚的悲剧和喜剧，这些作品的听众日益增广，因为它们尽管具 
有民族的特点，其中占很大优势的却是普遍人类的旨趣。凡是在 
莎士比亚不受欢迎的地方，那里民族艺术的清规戒律总是既袂隘 
而又特殊，所以人们对莎士比亚的作品不是千脆排斥，就是横加摧 
残。关于古代戏剧，如杲除掉舞台上演方面古代一些习惯方式已 
经改变和某些民族的观照方式和现在的不同以外，我们不去向古 
人去要求近代的主体内心生活的深度和描写性格特征的广度，那 
么，莎士比亚的那些优点在古代悲剧中也就会可以看到，在题材方 

• 鐮 

面古代戏剧在任何时代都不会丧失它们的效果。一般说来，一部戏 
剧作品如果所写的愈不是具有实体性的人类旨趣，而只是由某一 - 
民族的时代风尚所决定的非常特殊的人物性格和情欲，那么，不管 
它有多少其它优点，它也就愈易消逝。① 

2. 其次，上述普遍人类的目的和动作必须以诗的方式加以个 

癱 • 

别具体化为有生命的实际存在。戏剧作品不仅要表现观众也应该 
有的那种生命意识，而且还要使作品本身成为由情境，情况，人物 
性格和动作倩节形成的一种有生命的实际存在。 

2a ) 关于摆在目前的动作情节所涉及的地点 环境， 风俗， 习惯 
以及其他外 在因素 ，我在上文 ③ 已经详细谈过，戏剧 的个别具体化 
不外采 取两种 方式: 或是完全用诗的方式写得生动有趣，使 我们把 
凡 是题外的东西都掠过不看，让这种有生命的东西完全吸 引住我 
们的兴趣；或是让 h 述那扶外在因素只以外在形式发生作用，但是 

© 这一 fi 强调戏剧应泫间向群众 ，斥责 徳国剧 f 乍家齚视群众，滑稽玩世，只图丧 
现內我的恶面向群众，特别釔在题材方面选择人类呰遍災心的存实 体性的 内容。 
在这里黑格尔义一度用普遍人性论来解释占典作品的广泛吸⑴力。 

② 第一卷第三章 B 三 3, 即浬想的艺术作品的外在方面对听众的关 系。 



终于要让其中所含的精神性的普遍的因素占压倒优势。 

2 b ) 比这些外在因素更重要的是人物性格的生动具体。人物 
性格不应该只是一些抽象旨趣的人格化，象我们现代剧作家所惯 
用的那样，这种确定的情欲和目的的抽象化简直不会产生效果。但 
是表面的个别具体化也不济事，因为那就会成为寓言式的人物形 
像，其中内容与形式是互相脱节的。深刻的思想情感和堂皇雄伟的 
意图和语言也并不能弥补这个缺点。戏剧人物必须显得浑身有生 
气，必须是心情和性格与动作和目的都互相协调的定型的整体。这 
里的关键并不在于特殊性格特征的广度，而在把一切都融贯成为 
一 个整体的那种深入滲透到一切的个性，实际上这个整体就是个 
性本身，而这种个性就是所言所行的间一泉源，从这个泉源派生出 
每一句话，乃至思想，行为举止的每一个特征。把许多不同的特征 
和活动串在一起，尽管也形成一种排列成的整体，却不能显出-个 
有生气的人物性格。有生气的人物性格只能凭诗人的有生气的想 
像力才能塑造出来，例如梭福克勒斯的悲剧人物就是如此，尽管 
他们还比不上荷马史诗中的人物那样描绘出丰富的个别具体的特 
征。在近代最揸长塑造有生气的人物性格的要推莎七比亚和歌德。 
至于法国剧作家们特別在他们的早期作品中却满足于对某种类型 
的人物和某些情欲加以抽象化和公式化，没有写出真正有生气 :f f 
个性的人物。 

f 手，单是描绘出有生气的人物性格也不能就算完事。例 
如歌德的<伊菲琪尼》和《塔梭:》在人物性格这方面也骂得很出色， 
但是在最严格的意义上却没有达到戏剧人物所应有的那种 牛:动 
性。席勒曾批评《伊菲琪尼》，说在这部作品里，伦理的因素，从内 
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心生出来的东西即心理活动，变成了（代替了）动作，栩栩如在目 
前，而实际上对在具体情境下的个别人物的内心世界的描狯和表 
达还不算尽了戏剧的能事，戏剧应该突出不同的目的冲突自己挣 
扎着向前发展。因此，席勒认为<伊菲琪尼>的发展过程太平静，停 
顿太多，以至明显地越界到史诗的领域去了。这不符合悲剧的谨严 
槪念。以戏剧方式起作用的是动作情节本身，而不是展现脱离目的 
及其实现的单纯的人物性格。在史诗里人物性格的广度和多方面 
性以及环境，偶然事故和遭遇都可以尽量描绘出来，而戏剧.却应尽 
量集中在具体冲突和斗争上。在这一点土亚里士多德说得很对 
( 《 诗学》第六章），“在悲剧里，动作有两个来源，思想状态和性格， 
但是最重要的还是目的，人物发出动作，并不是要表现自己的性 
格，而是为着动作的缘故，才把性格带进来。 

3-这里还要注意到最后一个因素，就是戏剧诗人对听众的关 

« • 

系。史诗在它的真正原始状态中要求诗人在他的客观描述中不露 
出作为创作主体的自己，只向我们叙述事迹潢变的 经过； 抒情诗 
的歌者却不然，他们所表现的正是他自己的心情和自己作为主体 
的世界观。 

3 a ) 戏剧既然把动作情节按照如在目前的感性形状展现在我 
们面前，剧中人物都各以自己的身份说话和行事，那么，诗人在戏 
剧里似乎比在史诗里更应该藏在台后了，史诗作者至少还是以叙 

I • | | ■' -1^ ••垂 I I # I ■■ ，(*- • __ 

①这一段:三小节说明戏剧的主翹实体性应以诗的方式具体化为外在情况，人物 
性格和动作情节，外在情况不应过分描绘，写有生命的人物性格却是较重要的，但最重 
要的还是动怍情节。黑格尔追随亚里士多德，把戏剧的重点摆在动作情节 h 而不摆在 
人物性格上。他举席勒对瞅德的 《 伊菲琪尼^的批评为例，说明其中只有人物性格而没 
有动作情节，毕竟不符合戏剧的原则，戏剧的原则是要表现不同的目的互相冲突斗争 
及其最后的解决。 



述故事的身份出现。这种看法其实只有一部分道理。我们一开始 
就已说过，戏剧的产生是在文化已高度发展的时代，其时诗人无论 
在世界观还是在艺术修养方面，自觉性都已达到高度的发展 。因 
此戏剧作品不应象史诗那样只从单纯的民族意识产生出来，而诗 
人只不过是为主题服务而不是表现主体的 工具； 戏剧作品却应是 
自觉性和独立创作的产品， 因 而要见出创作主体的艺术本领和熟 
练技巧。只有通过创作主体的这个因素，戏剧的创作才可以和史 
诗对实际动作情节的直接叙述区别开来，达到戏剧所特有的生动 
具体的艺术高峰。所以对原始史诗作者究竟是谁常有争论，戏剧 
作者是谁却没有那么多的争论。 

3 b ) 但是从另一方面看，如果听众本身保持住艺术的真正意 
义和精神，他们也就不会接受只表现某一主体的飘忽的幻想和心 
情，私人的特殊倾向和片面世界观的戏剧作品，他们有权要求悲剧 
和喜剧的动作情节在发展到结局的过程中要显出绝对理性和真理 
的实现。在这个意义上，我在上文已向戏剧体诗人提出过-个首要 
的 要求： 他必须既能深刻地认识到人类行动和上帝统治世界的本 
质，又能生动鲜明地表现出一切人类性格，情欲和命运所依据的这 
个永恒实体。诗人有了这种深刻的认识和独具个性的艺术魄力， 
他在某些情况之下往往还会要和他那个时代和民族的狭隘的违反 
艺术的观念发生冲突。但是在这种情况下，冲突的罪过就不在诗人 
而在群众。诗人 A l ! 就只有一个任务，这就是服从推动着他的真 
理和天才，只要它是真实的，就会保证他获得最后的胜利，因为真 
理总是会胜利的。 

3 c ) 戏剧诗人作为一个人来和他的听众对立，究竟应该有什 
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么样的限 度呢？ 关于这个问題不能把话说得很死，我只能就一般 
情况来提醒人们一件 事实: 在某些时代里，戏剧也曾被利用来积极 
千预政治，伦理，诗艺，宗教等方面的新时代的观念。亚理斯陀芬在 
早年戏剧作品里就已反对当时雅典内部情况和帕罗奔尼斯 战争； 
伏尔太也屡次在戏剧作品里传播启蒙运动的原则，特别是莱辛在 
<纳丹*里竭力宣扬他自己的道德信条来反对狹隘的天主教的教 
义，在较近的时期里歌德在早年作品里也竭力和德国的生活和艺 
术的枯燥庸俗气息进行斗争，在这方面梯克也多次响应过歌德。如 
果诗人自己个人的观念确实是站在一个较高的立场上，而不是越 
出所写动作情节之外的独立意图，即不是把动作情节降低为工具， 
这对于艺术就没有什么损害。但是诗的自由如果因此受到损害，他 
所表现的倾向本身尽管是正确的，但是与艺术作品毫不相干，尽管 
在观众中产生了很大的印象，那么，他所引起的兴趣就只限于题材 
而不是艺术的。最坏的情况是诗人有意要讨好听众，于是就宣扬 
在听众中占优势的而却完全错误的倾向，他就对真理和艺术犯 f 
了双重罪过。 

最后，对这方面还可以提出一个较具体的看法。在各种戏剧 
体诗之中，悲剧比起喜剧更不容许诗人主体性格有自由占优势的 
余地。在喜剧里，一般原则就是要有主体方面的偶然的任意的因 
素。例如亚理斯陀芬在他的“巴腊霸斯” 就多次涉及雅典听 
众，有时对当时事件和情况发表他个人的政治见解，对雅典 公民进 
行忠告，有时针对他的政敌和艺术上的论敌对他向己的攻右进行 

€>■ ■ ■ I — ■- ― 

①巴腊霸斯 （ Parabasen ) 是古希腊喜剧中介唱队走到台前向观众发我意见或躭 
耥情进行评论的部分，实际上就代表作者自己此沾。 
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辩护，甚至不惜畅谈自己和暴露自己的偶然任性的地方®。 

V ) 戏屬 艺术作 A 的表演 

j. 

在一切种类的艺术中，只有诗才不需要用完全外在现象的感 
性现实。戏剧既不是叙述过去的事迹供人心领神会，又不是表现 
主体的内心世界中的思想和情感，而是要把摆在眼前的动作情节 
按照它们现实情况描述出来，所以戏剧不能局限于一般诗所用的 
表达手段，否则就要和戏剧所特有的目的发生矛盾。眼前的动作 
情节当然完全出于内心世界，就这一点说，它也就可以完全用语言 
来表达。但是从另一方面看，动作情节也要在外在现实世界里进 
行，它就要求用整个人，他的囱体存在及其举止动静，肢体的运动 
/以思想情感现在体肤方面的表现作为表达的手段一一来表达入对 
人的影响以及可能引起的反晌。这个把自己摆在现实世界中的人 
物为着活动，还需要一种外在的环境，即一个具体的场所，所以戏 
剧体诗对这些外在因素也不能让它们保持原来的偶然状态，而是 
要把它们看作艺术的素材加以艺术的琢磨。戏剧的场所有时是- 
座宙宇或其它建筑，有时是露天的，这两种场所都要按绘画的形式 
来设计和布置。在这种场所里展现一些活的雕刻式的人 物形像 ，他 

们既通过富于表情的台词，又通过身体各部分的绘画式的姿态和 

反映内心的姿势和运动，把他们的意志和情感变成客观的（可以目 

-■ — ■ . _ 

①这一节说明戏剧体诗人与听众的关系 。 戏剧在文化高度发展时代才产也，沾 
人已有自觉的世界观和艺术覌，所以在作品屮不能不表现主体方面的观点。这就可能 
导致诗人与听众在思想上的冲突 3 黑格尔举亚理斯陀芬，莱辛 ， 仗木太和歌德等人为 
例.说明戏剧可 ar ■预政治宗教及其它方面，进行宣扬或批评，只要紧密结合动作情 

节，对艺术就不会妨害，不过诗人如果为着讨好群众，宜扬在群众中盛行的错误观点， 
就对真理和艺术犯了双重罪过。 
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睹的）。 

在这方面可以出现一种差别，近似我在讨论音乐时所曾提到 
的宣讲和乐曲的矛盾©。在宣讲性的音乐里主要方面是表达精神 
意义的 词，乐曲要服从歌词的显出特征的语言 d 至于乐曲当然也 
可以吸收歌词的内容意义，但是要按照乐曲所特有的方式独立自 
由地生展。戏剧体诗也是如此，它一方面借助于姊妹艺术来烘托 
出感性基础和环境，起自由统治作用的中心点还是诗的语言（台 
词);但是另一方面，起初只作为助手和陪伴发生作用的姊妹艺术 
后来就发展成为本身就是目的，自成一种独立 的美； 宣讲变成歌 
唱，动作变成表情的舞蹈，而表演场面凭它的富丽堂皇的绘画式的 
吸引力也就有权利要求独立达到艺术的完美。我们现在按照特别 
萑近代经常发生的情况，把戏剧的舞台表演和单纯的诗的方面(剧 
本中的语言）区别开来。进一步的研究可以分为以下几个立 足点： 

f 了，就戏剧体诗单作为诗来看，暂不管作品在舞台上湞的 
情况； 

f ;， 真正的戏剧表演的艺术，只涉及朗诵台词以及面貌表情 
和动作的方面，诗的语言始终显得起着决定作用的统治 力量； 

亨手， 最后是运用舞台场面，音乐和舞蹈这一切手段的戏剧表 
浪，这些手段已离开诗的语言而独立。 

C 一）戏剧作品的阅读和朗诵 

上文已经说过，戏剧体诗所特有的感性材料不仅是人的声择 
和说出来的词，而是整个的人，这个人不仅要表现出他的思想情 

II — - g- • _- 

① 参看上卷讨论音乐的部分。 
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感，而 且要裤 卷入具体动作情节中，用他的整个存在去影响旁人的 
观念，意图，行为和仪表，并且接受或抗拒旁人的类似的影响。 

1 . 这是戏《«体诗的由本质决定的一个原則，但是在现代，特 
别在我们德国，流行着一种相反的看法，认为从表演的观点来安排 
一部戏剧的结构，仿佛只是一种无足轻重的额外负担。戏剧作家 
们尽管以漫不经心的甚至鄙视的态度看待表演，心眼里却仍 E 意 
甚至希望自己的作品能上演。我们近代戏剧作品大多数都没有上 
演，原因很简单，它们根本不是戏剧。这当然并不是说，戏剧作品 
单凭它的内在价值就不足成为诗•，我 ffl 只是说，提供内在的 
价值的主要是一种便于上演的动作情节。希腊悲剧作家们 ini 丄 
点提供了最好的证据。希腊悲剧在今天固然不大上演了，但是细加 
硏究，就足以见出希腊悲剧之所以还能使我们完全满意，部分的原 
因就在他们在当时就是为上演而写出的。它们在近代不上演，主 
要原因不在于戏剧结构，不在于运用了合唱队，它们在结构上和我 
们的习惯不同，而更多地在于它们的内容所依据的民族情况和条 
件对我们是生疏的，我们凭今天的意识不能感到家常亲切。例如梭 
福克勒斯所写的斐罗克特的病况，足流臭脓，不断的呻吟哀号，都 
使我们看不下去，听不下去。而且他的病源在挨了赫库勒斯的毒 
箭，这也引不起我们的兴趣。再如<伊菲琪尼》中用人做牺牲去祭 
神的野蛮风俗在改编成歌剧后虽然仍博得我们欣赏，但是在悲剧 
里这类妤蛮的因素就应该彻底改掉，象歌德那样改是对的。① 

2. 我们近代习惯是对某些剧本只拿来阅读，某些剧本却得到 

①歌德的 《 伊菲琪尼在陶芮斯*散文剧是拫据希腊悲剧改写的，他把一些野蛮成 
分改掉丁。参看第一卷269页注①。 



272 第三卷（下）各 门艺术 的体系（续） 

- •_ , - — ~ 画 _ ♦ ■■■ ■ ■ I ■ I | I P 

整部的生动的表演。这个差别导致一种 偏差： 诗人自己也有写出 
只供人阅读的剧本，仿佛以为这样做不会影响到作品的性质。在 
这方面当然有些个别因素是只属于外在表演方面的，即所谓舞台 
知识 ，一 部作品对这些因素即使有些忽略，单从诗的观点来看，它 
的价值也不会因此就降低。例如在舞台布景方面要注意到换幕换 
景时有很大的更动，演员要有足够的时间去换装和休息，如此等 
等。象这类知识和阅读并不足以影响到诗的优缺点。但是另一方 
面也有些其它因素却是诗人想达到真正的戏剧效果就不能不注意 
的。例如他在进行写作时必须着眼到生动的表演，描绘人物性格 
要考虑到表演，人物所言所行都必须符合摆在眼前的实际动作情 
节。从这方面看，舞台表演确实就是作品好坏的试金石。在健康 
的或艺术趣味高的听众这个最高裁判官的面前，单凭所谓漂亮的 

词藻，铿锵的声调而没有戏剧的真实，那是徒劳的。当然有些时 
期的听众是受到高抬市价的教养腐化过的，这所谓教养就是一枇 

鉴赏家和批评家的首足倒置的偏见和幻想。只要一个人稍微有点 
头脑，有点常识，他看剧中人物说话行事都恰像生动的现实生活所 
常见的而且和艺术性所要求的那样，就会惑到心满意足了^如果 
与此相反，诗人只想着为某些个别的读者而写作，他就很容易让剧 
中人物的言语和仪表都像在驾信里那样。如果有人要驾信向我们 
说明他的意图和行动的理由或是倾吐衷曲，我们在收信和 ㈣ 信之 
间就有足够的时间去考虑回信应该说些什么或不说什么。这时在 

思想上就有许多可能性。临时的实陈谈话却不然，它就有一个前 

# « # 

提，这就是人的意志和心思，激动和判断都是直接表现出来的，一 
般没有反复考虑的余地，只是眼对着眼， U 对着口，耳对着耳，直接 
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把当时心里话说出来。在这种场合，动作和话语都是从人物性格 
中生动活泼地流露出来的，不去在多种可能性之中进行选择。这 
一点对于诗人和他的作品并非不重要，他应该想到在舞台上的表 
演所要求的正是这种生动活泼。我认为任何剧本都不应正式印 
行，应该像古代那样，把稿本藏在剧场的剧本库里，尽量少流通。 
这样我们至少就看不到那么多的剧本，用的是有文化修养的精炼 
语言，表达的是高深微妙的感想和深奥的思想，可是所缺乏的正是 
使戏剧成其为戏剧的那种动作情节和活泼的生气。 

3_只拿戏剧作品来阅读和朗诵是否可以收到实际上演，的效 

• 攀 * • 

果，仿佛很难断定。就连歌德在晚年有那样少有的极丰富的舞台 
经验，对这个问题也没有定见，特别是我们近代艺术趣味很混乱， 
人们对性质极不相同的作品都一样欣赏，不分皂白。如果剧中人 
物的性格和目的本身就是伟大的，有实体性的，那就会比较容易掌 
握;但是单凭阅读而不看表演，那就很难对剧中旨趣的活动，动作 
情节的发展阶段，情境的伸展和曲折变化，人物互相影响的正确尺 
度，以及他们的语言和行动的尊严和真实之类问题，就很难作出明 
确的判断。至于朗诵也只能提供比阅读稍好的帮助。因为在戏剧 
里话要由不同的人物说出，只用一种语调不行，尽管这一种语调经 
过艺术琢磨，也可以见出多样化，分清细微的浓淡差別。此外，朗 
诵总会遇到一个麻烦 问题： 每当换一个人物说话时,是否要报他的 
名字，报与不报都有它的缺点。如果用同一种语调朗诵，报名对千 
听众的理解就是不可缺少的，但是对于情感的表现总不免起干扰 
作用；反之，如果朗诵要表现出戏剧的生动性，要把听众完全引到 
实际情境里去，那就会产生一种新的 矛盾： 耳朵满足了，眼睛也要 
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提出要求。我们听到动作情节的叙述了，就要想看到剧中人物及 


其面貌姿态的表情以及周围情况等等。眼睛要求的是一幅完整的 


图景而不是一个在私人社交场合里安静的站着或站着的朗诵者 


o 


所以朗诵不过是自己默读(把戏剧的实际情况完全丢掉，只凭想像 
去捉摸)和完整的表演这二者之间的一种不圆满的折衷办法。① 


(二）演员的艺术 

和实际舞台表演相结合的，除音乐之外还另有一种应用的艺 
术，即演员的艺术。这门艺术只有到近代才达到完满的发展。它 
的原 则是: 它固然要用容貌姿态的表情，动作，朗诵，音乐，舞蹈和 
布景，但是压倒这一切的力量却在于语言及其诗性的表达。单就 
诗作为诗来看，这是唯一正确的关系。表演术或是歌唱和舞蹈一 
旦开始变成本身独立的艺术，单纯的诗的艺术就会降低地位而失 
去它对这些原来只是陪伴的艺术的统治权。在这方面可以区分出 
以下几个立 足点： 

1. 处在最初发展阶段的是希腊的演员艺术。它一方面是语 

擊 争 

言艺术和雕刻的 结合： 发出动作的人物以整个身体作为一种客体 
形像出现。但这是一座生气贯注的雕像，把诗的内容吸收进来而 
又表达出去，既渗透到内心里每一种情绪的运动 ，又 把这种运动变 
成语言和音调。这种表 现方式比每一座雕像或每一幅画都更富于 

①以上三节反复说明戏剧必须上演而不能单凭阅读或朗诵。第一节说明诗人 
在写剧本中首先就要经常考虑到便于上演。第二节说明从表演的观点看，诗人不仅要 
情得舞台技巧，最重要的是要想到“人物所言所行必须符合摆在眼前的实际动作情 
节”，不能只“凭漂亮的词藻和铿锵的声调而丢掉戏剧的真实”。在语言方面，戏剧要用 
实际谈话，不能象写书札那样字斟句酌，要生动活泼 • 第三节指出只阅读或朗 

A 耑乐表浪的缺点。 
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生气，在精神意义上更为鲜明。这种生气贯注的表现中可以区分 
出两个方面。 

la ) 第一个方面是对艺术语言的朗诵。这在希腊还不很发达， 

• _ • 

当时主要的要求还>、是可理解性，而我们近代人却要求心情的全 
部客观面貌，人物性格的特征在极细微的浓淡差别和转变上，以及 
在极尖锐的矛盾和对比中，都要在声音腔调和朗诵方式中表达出 
来。古代人却时而用突出节奏的办法，时而用还占优势的语言表 
达在抑扬顿挫上有较多的变化，来使音乐陪伴着朗诵。不过对话 
部分表面上还像日常谈话，或是只有轻微的音乐陪伴，合唱队部分 
则用抒倩的音乐方式来表达。歌唱也可能通过加强音调来使合唱 
的乐章便于理解，否则我们至少就很难懂得希腊人怎么可能理解 
埃斯库洛斯和梭福克勒斯所写的合唱乐章了。纵使他们不像我们 
那样对乐章的意义斤斤计较，我还是要说，尽管我懂得德文，多少 
能掌握它，可是如果用合唱乐章的风格写的抒情诗放在德国舞台 
上朗诵或歌唱，我就会不知所云。 

lb ) 第二个方面是身体姿态和运动。在这方面值得注意的是 

• 攀 

希腊人完全不用面貌表情，因为希腊的演员都戴假面具。从面貌 
方面看，希腊演员完全像一座吃立不动的雕像，既不表现特殊心情 
的瞬息万变，也不表现发出动作的人物性格，希腊人在戏剧性的斗 
争中所要贯彻的只是一种一般性的固定的情致，而这种情致既没 
有深化到近代情感生活的那种亲切感，也没有扩‘展到近代戏剧人 
物那样各有各的特点。希腊戏剧的动作情节也是很简单的，因此 
我们没有听说希腊有什么著名的滑稽哑剧家。希腊诗人有时亲自 
上台表现，梭福克勒斯和亚理斯陀芬就是如此。有时不以 演员为 
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专业的普通市民也参加表演悲剧。合唱队却与剧中人物不同，他 
们的歌唱照例有舞蹈陪伴。我们德国人嫌舞蹈轻浮而加以鄙视， 
而希腊人则认为舞蹈是戏剧表演的感性整体中不可缺少的一个 
因素。 

ic ) 总之，在古代戏剧表演中具有实体性的情绪所用的语言 
和精神性的表现还使诗有充分的权利，同时外在现实也通过音乐 
的陪伴和舞蹈而获得充分的完满的表达。这种具体的整一体完全 
表现出一种造形性的性格，因为精神性的因素并没有向内心里深 
化，没有特殊分化的主体性格可以表达，而是让精神性因素和同 
样有存在理由的感性现象的外在因素完全结成姊妹关系而达到和 
解。 

2 - 在音乐和舞蹈的陪伴之下，语言毕竟不免遭到损害。因为 
语言是心灵的精神性的表现，所以近代的演员认识到要从音乐和 
舞蹈之类陪伴因素中解放出来。于是诗人和专业演员只保持这样 
一种 联系: 演员通过朗诵，面貌表情和身体姿态把诗人的作品化成 
感性现象。作家比起其他艺术家在对外在材料的关系上是很独特 
的。例如在绘画和雕刻里，艺术家自己用颜色，青铜，大理石之类 
外在材料来把心中的意像表现出来，音乐演奏尽管也要借助于旁 
人的手和喉嗓，但是占优势的多少还是机械的艺术才能和技巧 ，当 
然也要表达出灵魂。演员却不然，他应该渗透到艺术作品里整个 
人物性格里去，连同他的身体形状，面猊，声音等等都了然于心，他 
的任务就是把自己和所扮演的人物融成一体。 

2 a ) 在这方面诗人有扠要求演员完金渗透到所演角色的深心 
里，按照诗人所设计和塑造的原样表演出来，不参杂任何他自己的 
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东西。演员仿佛成了诗人所吹弹的乐器，又像一枝画笔，吸进什么 
颜色就画出什么颜色。对于古代演员来说，这倒比较容易办到，因 
为朗诵主要是表达意义，节奏之类因素有音乐去管，此外面具又把 
面孔遮起，没有多少动作的佘地。因此，演员不难表达出一般性的 
悲剧情绪。在表演喜剧时演员尽管也要描绘出苏格拉底，尼基阿 
斯，克勒安之类活人形像，这些形像的特征有时就画在面具上，实 
际上并不需要细致的个性化。亚理斯陀芬写这类人物，只是利用 
他们来代表的一些普遍倾向。 

2 b ) 近代戏剧表演就不同，面具和音乐伴奏都不用了，代替它 
们的是面貌表情，多种多样的姿态和手势以及朗诵语调的复杂而 
微妙的变化。一方面就情绪来说》尽管诗人原来表现的只是某种某 
类人物的一般化的性格特征，浪员却仍须把情绪作为主体的内心 
活动生动地表现 出来； 另一方面就人物性格来说，在近代戏剧中大 
多数人物都有远较繁复的特殊个性，演员也要按照生动的实际情 
况把它们展现在我们眼前。特别是莎士比亚所写的人物都是些完 
满自足的整个人。我们对演员的要求就是他也要拿出这种完满的 
整体供我们观照。声音腔调，朗诵方式，手势和面貌表情都要适合 
所演人物身份的特色。因此，除语言之外，在多方面显出微妙差别 
的 姿态就有比过去较重要的 意义； 诗人把古代人用语言来表达的 
东西现在要由演员用姿势来表达了。例如席勒的<华伦斯坦②的收 
场部分。①奥克特微阿老头基本上参加过谋害华伦斯坦，他看到这 
位英雄披拨特勒所唆使的人暗 杀了； 正当这个时刻托兹基伯爵夫 


① 豢看 笫一卷249页注③ 4 
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人也说她服了毒药，皇帝的诏书来了；戈登看过诏书就把它递给奧 
克特微阿，向他使了一个谴责的眼色，然后说，“送给 

爵”。奥克特微阿马上惊慌起来，带着苦痛的神情朝天*艮 1 

# 

这个老奸巨滑接受到他在这个血腥案件中做主谋 ' 的酬劳时的心情 
在剧本中本来没有用语言表达出来，诗人是要把它留给演员用表 
情的姿势去表达的。 

由于对近代戏剧表演艺术有这些要求，诗在表现材料(媒介） 
方面往往可能遇到古代人所不曾经历过的困难。演员作为活人， 
在器官，形状，姿态表情等方面，每个人有每个人生下来就有的一 
些特点;有时为着表达一般性的情绪筘某种某类人的一般特征，他 
就要把自己的这些个人特点消除掉；有时又有必要使这些个人特 
点牵就剧本中个性较丰富，形像较完满的人物，以求达到这两方面 
的协调一致。 

2 c ) 现代人把演员称作艺术家，对他这行艺术职业表示十分 
尊敬；按照我们今天的舆论，当演员并不是道德上的堕落或社会地 
位的降低了。这是很合理的，因为表演艺术需要很大的才能，知解 
力，坚持的毅力，勤学苦练和广泛的知识，乃至要达到顶峰还需要 
一种丰富的天才。演员不仅要深人体会诗人和所演人物的精神， 
才可以使自己内心和外表的个性完全和这种精神相称，而且还要 
凭他自己的创造性去弥补缺陷，填塞漏洞，找出剧情的转变。总 
之，要通过演员的表演，诗人的意思才会明白，诗人的一切最深奥 
的意图和一眼不易看出的巨匠手腕才会揭示出来，成为可以理解 
的生动现实。① 

①“浪员的艺术”部分主要说明表浪艺术从希滕到近代的发展。古代表浪艺术 
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(三）较不依存于诗的舞台艺术 

最后达到了第三个阶段，前此被利用的那几种辅助艺术现在 

• • • 

脱离了诗的统治，从多少只¥陪伴地位转变到自成独立的目的， 
独立地发展起来了。音乐和舞蹈乃至演员艺术本身都在这种发展 
过程中获得解放了。 

1. 就大体来说，表演艺术的转变形成了两个体系。按照-了 
个体系，演员更多地成了诗人在精神和肉体两方面的活的乐器 
工具），这一点在上文已经说过了。法国人很重视角色的专门化和 
派别，舞台表演方式一般较有定型，特别在悲剧和“髙级喜剧”里忠 
实地遵循这个体系。另一个体系则采取相反的立场,凡是诗人所提 
供的更多地成为一种附属品或框架，让演员按照自然，习惯和艺术 
的要求去任意自由支配。人们常听到演员的要 求说： 诗人是为演 
员而写怍的，写出来的诗对于演员只提供一种机缘，便于他(演员） 
把他的灵魂和他的艺术的这种主体性显示出来，使它达到最光辉 
的展现。这就是意大利人在“艺术的喜剧”里所遵循的体系。在这 
个体系里丑角，医生之类人物固然都有定型，情境和一幕接着一幕 
的次序也是固定的，此外一切几乎完全听任演员随宜处理。在我 


的重点在诗的语言，音乐和舞蹈是陪伴的，浪员辐鈸面具，不能有个性化的细致表情, 
因为古代戏剧只插绘某一类型的情致和性格。近代表®艺术的重点在表达个性特征 
和情绪的微妙差別和变化，所以表演的功夫主要见于姿态表情和朗诵方式的变化。因 
此，近代演员比过去任务较重，地位较高，要求也兪严格。他成了真正的艺术家，要揭 

示诗人和所演人物的精神奥抄，甚至把诗人没有用语言表达出的东西用姿勢腔调等表 
达出来。~ 
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第三卷（下）各门艺术的体系(续) 


们德国，伊夫兰和考兹布①的剧本以及许多其它这类作品，专从诗 
的角度来看，都是微不足道的甚至是很坏的，它们有时却提供演员 
以这样自由表演的机会。演员拿到这种袓制滥造的拼凑品，不得不 
对它们修修补补，使它们有较明确的形式。这种生动的独立的表 
演成绩于是就在听众中养成专捧某个专长一艺的演员的风气。我 
们德国人在这方面特别爱好的“自然主义”也起了一定的作用。走 
到极端时，台词是轻声哼出来的，没有人能听懂，却被捧成表演艺 
术的顶峰。歌德却与此相反，他为着使演员们挣脱一般自然主义 
的毛病，去获得一种较髙尚的音调，就为魏玛剧场译出伏尔太的 
<汤库列德》和《谟罕默德》两个剧本，因为法国人就连在演最热闹 
的滑稽剧之中，也从来把眼睛朝观众看，不脱离观众。单凭纯粹的 
自然主义及其生动的老套，并不比单用性格特征的简洁易懂的描 
绘更能触及事情的本质，如果演员想在舞台上产生真正的效果，他 
就必须提高到掌握我在谈音乐演奏时已提到的那种近乎天才的熟 
练技巧(卷三，第三部分，第二章“音乐”导言部分)。 

2 -不依存于诗的舞台艺术还有亨+守，即近代平:―，歌剧的 
明确倾向是日渐脱离诗。如果歌剧的^主要因素是音 if 这里也接 
受了诗和语言的内容意义，但是却按音乐的目的来处理和表达这 
种内容意义。在近代，特别在我们德国，歌剧已变成一种炫耀奢 
华的玩艺，其中一些附属品如舞台装饰的辉煌，服装的艳丽，全 
班合唱队及其组合图案都已变成占优势的独立因素，“喧宾夺主” 
了。西赛罗对罗马悲 剧摆出这种阔绰排场早就发出哀叹，在今 

①伊夫兰 （ IfflancU 759—1814)，普鲁士国家戏院经理，写过」些粗制滥造的 
剧本。考茲布 ( Kotzebue ,1761—1819) 魏每戏院经理，写过近二百种喜剧，其中较著名 
的有《仇恨人类和忏悔德国小市民:等。他攻击过瞅德和席勒，他代表近代派。 
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_ 第三葷诗 

天人们也常嘲笑歌剧的这种阔绰排场。在悲剧里，关键应该始终 
是诗，在感性外表上这样浪费当然不合式，尽管席勒在 < 奥莲女郎& 
C 即姜•达克）里也显出了这种偏差。在歌剧里，配合着嘹亮的声 
乐与和谐的器乐的合奏，这种外表排场和表演方式所产生的高度 
乐趣是可以允许的。舞台装饰既然辉煌，为着加强效果，服装也就 
要富丽，其余一切也就应有适当的配合。这样感性方面的富丽堂 
皇当然往往是已经到来的真正艺术衰颓的标志，同时这也适合它 
所反映的内容，特别是凭巧智拚凑起来的神奇妄诞的童话式的内 
容，莫扎特在他的《魔笛》里给我们提供了一个在艺术上经过精工 
雕琢的范例。但是如果在布景，服装，器乐这些艺术上费尽了全力， 
真正的戏剧内容就不会受到认真对待，我们也就会觉得自己仿佛 
置身于 < 天方夜谈》的气氛里了。 

3. 这番话也适用于近代芭蕾舞，这也是适合于表达童话式的 

• • • 

神奇内容的。同时它也是一方面在人物组合图案和场面的绘画美 
以外，吸引人的主要因素是舞台装饰，服装和灯光的千变万化的富 
丽堂皇，使我们置身于一个把散文性常识和日常生活的忧虑和压 
力都远远拋开的空幻世界；另一方面鉴赏家们为之心醉神迷的是 
最熟练的伶巧轻捷的双腿，在近代舞蹈中起主导作用的就是这双 
腿。如果从这种到现代已走到极端的意义空洞和精神贫乏的熟练 
技巧之中还要找出一点精神表现的话，那就是在完全战胜技巧困 
难之后，还能在舞蹈运动上见出一种节制和灵魂的和谐 ，一 种自由 
活泼的娴雅风度，可惜这些是极少见的。舞蹈在芭蕾舞里代替了 
歌剧的独唱和合唱，作为舞蹈的另一个因素而正式表现动作情节 
的是哑剧，但是随着近代舞蹈技巧的日益复杂化，近代哑剧也在日 

攀 参 
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第三卷(下）各门艺术的体系(续) 


渐消亡，于是近代芭著舞势必日渐消失掉唯一可以使它列入自由 
艺术领域里的那个因素。 © 

c ) 戏劚体诗的种类及其主要历史阶段 

• 回顾一下我们已走过的研究过程，我们匕讨论过三个问題。 
竿了，按照各种戏剧的一般性和特殊性以及它们对听众的关系，把 

戏剧体诗的原則定下来了 •，其次，戏剧的任务是按照它的实际发展 

• • 

把一个完整自足的动作（情节)在我们眼前展现出来，所以它在本 
质上需要一种完全的感性表现，这只有通过艺术性的实际舞台表 
演才能达到。但是要把动作（情节)纳入这种外在现实里，就有必 
要在诗的构思和创作中已经把这动作完全想好了，写定了，然后才 
能拿出来表演。竽$，要达到这个结果，就要把戏剧体诗的 ，字区 
别幵来。这些种类或是互相对立，或是从差异中达到对立的一。 
这些差异不仅要表现于动作目的和人物性格，也要表现于冲突斗 
争和整个动作的结果。从这些差异产生出来而且经过多方面历史 
发展的主要剧种是悲剧和喜剧以及这两种掌握方式的结合。⑧这 

① 在“较不依存于诗的舞台艺术 11 这一段里，黑格尔叙述了并且批判了近代西方 
舞台艺术的一些新花样。首先是法国的表演体系里演员成了诗人的传声筒，一些类型 
的人物性格都已有字孕，某个演员演某个角色都已成了专门化，不断地机械地复演这 
个角色，很少有独更新。与此相反的是童大利体系，演员只把诗人的作品当作一 
种框架，可以自由地随宜处理，添油添醋。这种夺宇冬”也影响到德国，瞅德曾力图 
纠正这种坏风气。其次是乎亨 I ，专在场面的窗商堂工夫，内容没有受到严肃对 
待，往往是神奇妄诞，童备長的。黑格尔认为西方近代歌剧是真正艺术衰頫的标 
志。他还没有来得及看到瓦格纳的歌剧，否則他对近代瞅剧会有更严厉的 批判。 

也是如此，专在双路的熟练技巧上下工夫，少有 精神表现。 只有〒 ，以鋒蹈表现 

动作情节，还保持真正艺术的唯一因素，但哑剧随 着舞蹈 技巧日益复杂也在日渐丧 
失它的自由艺术性。 

② 悲鞘和審劂的结合是正剧 Q 


三个剧种提供了戏剧分类的基础，所以对于戏剧体诗是最重要的。 
现在就这几个剧种进一步进行较具体的研究。 

第一，提出悲剧喜剧和正剧的一般原则； 

• ■ 

第二，指出古代和近代戏剧的不同性质； 

第三，在结尾部分研究各剧种(特别是悲剧和喜剧)在古今对 

• • 

立中可采取的具体形式。 

i 悲剧，喜剧和正剧的原则 

各种史诗的基本分类的基础只在一个区 别上： 即史诗所描述 
的那种本身具有实体的内容是就它的普遍性表现出来的，还是用 
人物性格，行动和事迹的客观形式报告出来的。抒情诗却根据内 
容与由内心生活表现出来的主体性格之间的结合是紧密的还是松 
散的程度来划分为一系列的不同的表现方式。至于戏剧体诗则以 
目的和人物性格的冲突以及这种斗争的必然解决为中心，所以它 
的分类基础只能是个别人物及其目的与内容主旨这两方面之间的 

• * • • 参奉 

关系。这就是说，这种关系的具体情况对于戏剧的冲突及其解决 
的特殊方式也起着决定性作用，因此提供了全部剧情进程在生动 
的艺术表现中所具有的基本类型。这里所要研究的就是找出通过 
和解而形成每个真正的动作内容中的本质性的因素。这有两方 
面，一方面是在字平上合乎道德的伟大的理想，即在人世中实际存 
在的那种神性的基础，亦即个别人物性格及其目的中所包含的绝 
对永恒的内容意蕴；另一方面是完全自由自决的主体性格。绝对 
1 真理在戏剧中当然也要显示出来，不管戏剧用什么 i 形 i 把动作 
情节（这是一切戏剧所特有的因素)表现 出来； 但是把真理的作用 
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显示出来的具体剧种却有不同的甚至对立的形状，要看在个別人 
物，动作和冲突中起决定作用的是实体性的因素还是主观任意性， 
愚蠢和乖僻。0 

现在我们来研究下列几个剧种的原则。 

第一，关于悲剧，根据它的具有实体性的原始类型来研究； 

« 參 

第二，关于喜剧，其中表现于意志和行动的单纯主体性以及外 

• • 

界的偶然性成为决定一切关系和目的的 主宰； 

第三，关于正剧，这是严格意义上的“近代剧 '② 处在悲剧和 

尊 • 

喜剧之间的阶段。 

1. 关干悲剧，我在这里只约略地提到它的最普遍的基本定 
性，至于这些定性的较具体的分化只有从历史发展阶段中所现出 
的差异才见得出来。 

la ) 形成悲剧动作情节的真正内容意蕴，即决定悲剧人物去 
追求什么目的的出发点，是在人类意志领域中具有实体性的本身 
就有理由的一系列的力量：首先是夫妻，父母，儿女，兄弟姊妹之间 
的亲属爱；其次是国家政治生活，公民的爱国心以及统治者的意 
志；第三是宗拳生活，不过这里指的不是不肯行动的虔诚，也不是 
人类胸中仿佛根据神旨的判别善恶的意识，而是对现实生活的利 
益和关系的积极参预和推进。真正的悲剧人物性格就要有这种优 

參攀 • _ 

良品质。®他们完全是按照原则所应该做到而且能做到的那样人 
物。他们不是像在史诗里那样只是许多分傲因素并列在一起的整 

① 前者指悲剧，后者指喜剧。 

② 原文为 Schauspiel, —般躭指戏剧，这 里指有 别于古代悲剧和喜剧的近代 
正剧。 

③ 原文是 TUchtigkeit, 法译作“这种积极性，这种活力”。 
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第三章诗 

体， 而是每个人物尽管本身是活的具有个性的，却只代表这种人物 
性格的某一种力量，凭这种力量，他按照他的 个性把 自己和真纯的 

争 • 

生活内容的某一特殊方面紧密结合成为一体，而且负责维护它。 
在这样高度上，直接的(原始自然的)个性中纯粹的偶然性都已消 
失，戏剧艺术中的英维才仿佛提高到雕刻作品的地位，无沦是把他 
们作为实体性生活领域的活的代表来看，还是把他们作为凭0由 
信任自己而显得伟大和坚定的人物来看。所以本身抽像的雕刻中 
的人像和神像，比起任何其它方式的阐明和解释，都更好地说明 
希腊悲剧的人物性格。 

所以大体上可以说，原始悲剧的真正题旨是神性的东西，这里 
指的不是单纯宗教意识中那种神性的东西，而是在尘肚间个别人 
物行动上体现出来的那种神性的东西，不过在这种实际体现里他 
的实体性的性格既没有遭到损害，也还没有转化到对立面上占。 
在这种形式里意志及其所实现的精神实体就是尽—孕 巧因素 。这 
种伦理性的因素就是处在人世现实中的神性的因素/ /卩果我们对 

鱗 鲁 

伦理性的因素是按照它的直接的真正意义来理解，而不是按照主 
观思索作为形式的道德教条来理解，这种神性的因素也就是实体 
性，其中本质的方面和特殊的方面都对真正的人类动作提供引起 
动作的内容，同时也就在动作本身中展现出它的本质，使自己达到 
实现。 © 

lb ) —切外化为实陈客观存在的概念都要服从个别具体化的 

原则。根据这个原则，各种伦理力量和各种发出动作的人物性格， 

一 - 

① 这一节说明悲剧人物性格和动作情节所遘循的目的是一 种神性的伦理力量 
(理想）在人世现实生活中的体埂 • 
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无论在内容意蕴上还是个别显现形式上，就得互相区别开来，各不 

• « 

相同。按照戏剧体诗的要求，这些互相区别开来的力量就须显现 
于活动，追求某一种人类情致所决定的某一具体目的，导致动作 
情节，从而使自己获得实现。在这个过程中，所涉及的各种力量之 
间原有的和谐就被否定或消除掉，它们就转到互相对立，互相排 

嘛 _ * • 

斥: 从此每一动作在具体情况下都要实现一种目的或性格，而这种 
目的或性格在所说的前提之下，由于各有独立的定性，就片面孤立 
化了，这就必然激发对方的对立情致，导致木可避免的冲突。这里 
基本的悲剧性就在于这种冲突中对立的双方各有它那一方面的辩 
护理由，而同时每一方拿来作为自己所坚持的那种目的和性格的 
真正内容的却只能是把同样有辩护理由的对方否定掉或破坏掉。 
因此，双方都在维护伦理理想之中而且就通过实现这种伦理理想 
而陷人罪过中。 

关于这种冲突的必然性及其一般辩护理由，我在上文已经提 
到了。作为一个具体的统一体，伦理性的实体是由各种不同的关 

參春 

系和力量所形成的整体，而这些不同的关系和力量还只是处于寂 
■ 

然不动的状态，作为有福的神们，在享受平静生活中完成精神的工 
作。但是另一方面，也正是这种整体概念本身要求这些不同的力 
量由抽象概念转化为具体现实和人世间的现象 。 由于这些因素的 
性质，个別人物在具体情况下所理解的各有不同。这就必然要导 
致对立和冲突。只有在神们住在奧林普山峰上那种想像和宗教观 
念的天空中，我们才可以认真地把他们当作神来 对待； 而现在他们 
下凡了，每个神体现为一个凡人个性中某一种情致了，尽管他们各 
有辩护的理由，他们也就由于各有特性或片面性，也必然要和他们 
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___ 第三章 J # _ 

的同类处于矛盾对立，要陷入罪过和不正义之中了。① 

lc ) 与此同时也就产生了一种未经调解的矛盾冲突，这个矛 
盾尽管成为实际存在的东西，却不能作为实体性的和真正实在的 

东西而保持住 Q 己，它只有在作为矛盾而否定自己，才能获得它的 

• • 

存在权，悲剧的目的和人物性格各有辩护的理由和必然性。悲剧的 
第三个因素，即悲剧的冲突导致这种分裂的解决，也是如此。这就 

•攀 • 

是说，通过这种冲突，永恒的正义利用悲剧的人物及其目的来显示 
出他们的个别特殊性（片面性)破坏了伦理的实体和统一的平静状 
态;随着这种个別特殊性的毁灭，永恒正义就把伦理的实体和统一 
恢复过来了。悲剧人物所定下的目标，单就它本身来看，尽管是有 
理可说的，但是他们要达到这种目标，却只能通过起损害作用的片 
面性引起矛盾的悲剧方式。因为真正实体性的因素的实现并不能 
靠一些片面的特殊目的之间的斗争（尽管这种斗争在世界现实生 
活和人类行动中可以找到重要的理由），而是要靠和解，在这种和 
解中，不同的具体目的和人物在没有破坏和对立的情况中和谐地 
发挥作用。所以在悲剧结局中遭到否定的只是片面的特殊因素， 

t ♦ • 

因为这些片面性的特殊因素不能配合上述和谐，在它们的活动的 
悲剧过程中不能抛开自己和自己的意图，结果只有两种，或是完全 

遭到毁灭，或是在实现目的过程中（假如它可实现），至少要被迫退 
让罢休 。 

关于这一点，像众所周知的，亚里士多德曾认为悲剧的真正作 


①这一节说明抽象的普遍伦理力盪原来处干和平统一状态，作为“有福的神' 
在悲剧中它分化为不间的人物性格及其目的，显出差异和对立，导致矛盾斗争。对立 
双方各坚抟片面的伦理力量，要否定对方才能肯定自己，所以都有罪过。 
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用在于引起哀怜和恐惧而加以净化。他所指的并不是对自我主体 

• * •參 

性格协调或不协调的那种单纯的愉快或不愉快的情感，即好感和 
反感。这是最肤浅的一种看法，只有到近代才有人把快感或不快 
感看成悲剧成功或失败的原因。艺术作品的任务只是把精神的理 
性和真理表现出来。在这方面如果要研究出一个原则来，就必须 
抛弃上述肤浅的观点而把注意力引到正确的方向。因此，对于亚 
里士多德的说法，我们必不能死守着恐惧和哀怜这两种单纯的情 
感，而是要站在内容原则的立场上，要注意内容的艺术表现才能净 

• C 

化这些情感。人感到恐惧不外两种原因， 一 是碰到外界有限事物 
的威力， 一 是认识到自在由为的绝对真理的威力。人应该感到恐 
惧的并不是外界的威力及其压迫，而是伦理的力量，这是人 n 己的 
自由理性中的一种规定，冋时也是永 tK 的颠扑不破的真理，如果人 
要违反它，那就异于违反他自己。像恐惧一样，哀怜也有两种对 
象。一种就是对于旁人的灾祸和苦痛的同情，这是一种有限的消 
极的平凡感情。这种怜悯是小乡镇妇女们特別容易感觉到的 。高 
尚伟大的人的同情和怜悯却不应采取这种方式。因为就只突出灾 
祸的空虚的消极方式，其中就含有贬低受灾祸者的意味。另一种 
是真正的哀怜，这就是对受灾祸者所持的伦理理由的同情，也就是 
对他所必然显现的那种正面的有实体性的因素的同情^这种哀怜 
当然不是流氓恶棍所能引起的。所以悲剧人物的灾祸如果要引起 
同情，％就必须本身具有丰富内容意蕴和美好品质，正如他的遭到 
破坏的伦理理想的力量使我们感到恐惧一样，只有真实的内容意 
蕴才能打动高尚心灵的深处 3 因此，对于悲剧结局所感到的兴趣 
是一回事，对于一种单纯灾祸或一个悲惨故事所引起的同情时那 
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种单调的满足感却另是一回事，不应把这二者混淆起来。这种单纯 
灾祸不是由受害人招致的或应负责的，而是外在的偶然事故与环 
境的凑合，例如疾病，财产损失，死亡等等，无辜地碰到他身上的， 
这种场合所应引起的兴趣只是一种设法营救和援助的迫切愿望。 
如果救援不可能，那种苦痛和灾难的情景只能使人痛心^真正的 
悲剧苦难却不然，它落到剧中人物身上，只是作为他们自己所作所 
为的后果，他们是全心全意投入这种动作的，既有辩护的理由，又 
由于导致冲突而有罪过。 

因此在单纯的恐惧和悲剧的同情之上还有调解的感觉 3 这迠 

• # 

悲剧通过掲示永愤正义而引起的，永怕:正义凭它的绝对威力，对那 
些各执一端的目的和情欲的片面理凼采取了断然的处置，因为它 
不容许按照槪念原是统一的那些伦理力量之间的冲突和矛盾在真 
正的实在界中得到实现而且能站住脚。 

按照这个原则，悲剧情感 t 要起于对冲突及其解决的认识，听 
以只有戏剧体诗才能凭它的全部表现方式，把悲剧性的情节按照 
它 的完整的范围和展现过程，作 为艺术 作品的原则，把它完仝犮 
现出来。因此我到现在才有机会来讨论悲剧的观照方式，尽符这 

种观照方式在较小程度 h 也多方面推广到其它艺术领域上发挥 
作用# 

①在这一节里黑格尔提出了他的著名的悲剧和解说 a 出发点仍是他的客观唯 
心主义的“理念”和以和解结局的辩证法。理念是实体性因素，伦严卜1等都属这个范 
围。这理念一分为二具体化为客观 世界； 在悲剧电混整的抽象的伦理力置分化为不 
同的人物性格及其目的，导致不同的动作和对立冲突，否定了抽象理想的和平统 ％ 冲 
突必须解决，这解决就是否定的否定，冲突否定 f 理念的和平统一，悲剧最后解决又否 
定冲突双方的片面性^实际结局是悲剧人物的毁火或退让 H •休，而黑格尔却把这个叫 
做“和 解”。 为什么要和解呢？据说恢复理念的统一，是永恒正义（这也是一种理念）的 
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睿 

2. 如果在悲剧里永恒的实体性因素以和解的方式达到胜利， 
它只从进行斗争的个別人物方面剔除了错误的片面性，而对于他 
们所追求的正面的积极因素则让它们在不再是分裂的而是肯定的 
和解过程中表现为可以保存的东西•，在喜剧里情况就相反，无限安 

稳的主体性却占着优势。在戏剧体诗的分类中只有这两种动作情 

_ « * 

节的基本根由（实体性因素和主体性）才是互相对立的。悲剧人物 
由于坚持善良的意志和性格的片面性而遭到毁灭或是被迫退让罢 
休，做出从实体性观点看是他们自己所反对 的事; 喜剧人物却单凭 
自己而且就在自己身上获得解决，从他们的笑声中我们就看到他 
们富有自信心的主体性的 胜利。 

2 a ) 所以喜剧的一般场所就是这样一种 世界： 其中人物作为 
主体使自己成为完全的主宰，在他看来，能驾御一切本来就是他的 
知识和成就的基本 内容； 在这种世界里人物所追求的目的本身没 
有实质，所以遭到毁灭。例如在一个实行民主制度的民族中，如果 
公民们都自私，爱争吵，轻浮，好虚荣，没有信仰和知识，爱说闲话， 
说大话，这样一个民族就是不可救药的，它只有由于愚蠢而土崩瓦 
解。这并不是说，每一个没有实体性的动作萆凭它的这种空虚就 

胜利，这胜利表现于代表理念某一片面的人物的毁灭或失败，而理念（永恒£义）却仍 
保持住它的普遍效力。黑格尔把悲剧情节看作对立矛盾和冲突斗争的发展过程，这足 
应该肯定的贡献。他认为导致冲突斗争本身就是一种罪过，冲突的解决必然是和解， 
悲剧英雄的毁灭都是罪有应得，他们的毁灭就是永恒正义的胜利。这些观点都是错误 

的，反动的 c ： 就辩证法来说，黑格尔的辩证是以“一分为二”开始，却以“合二而一” 
告终。 

联系到悲剧效果，黑格尔援引了亚里士多德的“悲剧引起哀怜和恐惧”的著名论断 
而加以迁就冲突和解说的解释。恐惧起于看到伦理力量的破坏，哀怜是对受灾祸者的 

沦理理想的同情。但是黑格尔认为在这两种悲剧情绪之上还有一种芡重要的“和解的 
想觉”，即看到永恒正义胜利的欢慰 & 
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变成喜剧性的。在这方面，人们往往把可笑性和真正的喜剧性混淆 

■籲 • _ * # 

起来了。任何一个本质与现象的对比，任何-个目的因为与手段对 

f 

比，如果显出矛盾或不相称，因而导致这种现象的自否定，或是使 
对立在实现之中落了空，这样的情况就可以成为可笑的。但是对 
于喜剧性却要提出较深刻的要求。例如人的罪恶行为并没有什么 
喜剧性。讽剌在这方面提供了一个枯燥的例证，尽管它用刺眼的颜 
色描绘出现实世界与善良人应该有的样子之间的矛盾，它毕竟见 
不出喜剧性。笨拙或无意义的言行本身也没有多大喜剧性，尽管 
可以惹人笑。一般说来，没有比惯常引人笑的那些事物显出更多 
的差异对立。人们笑最枯燥无聊的事物，往往也笑最重要最有深 
刻意义的事物，如果其中露出与人们的习惯和常识相矛盾的那种 
毫无意义的方面，笑就是一种自矜聪明的表现，标志着笑的人够聪 
明，能认出这种对比或矛盾而且知道自己就比较髙明。此外也还 
有一神笑是表现讥嘲，鄙夷，绝望等等的。喜剧性却不然，主体一 
般非常愉快和自信，超然子 S 己的矛盾之上，不觉得其中有什么乾 
辣和 不幸； 他自己有把握，凭他的幸福和愉快的心情，就可以使他 
的目的得到解决和实现。头脑僵硬的人却做不到这-点，在他的 
行为仪表显得最可笑的地方，他自己却-点也笑不起来。 

2 b ) 关于可以成为喜剧动作对象内容，我在这里只约略谈儿 
点带有普遍性的项目。 

第一，喜剧的目的和人物性格绝对没有实体性而却含有矛盾， 

• _ 

因此不能使自己实现。例如贪吝，无论就它所追求的目的来看，还 
是就它所采取的卑鄙手段来看，都显出它本身根本是无意义的。 
事实上贪吝者把财产的死的抽象标志即金钱看作再现实不过的东 
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西而死守着它，而且放弃-切其它具体的使人满意的东西，来追求 
这#无聊的‘受「同时因为他在目的和手段上都毫无力量去防御 
阴谋诡计和拐骗之类，也就不能达到他的目标。但是贪吝者如果 
把这种本身空虚的内容看作他的生活的全部意义，把自 Li 
的主4性和这知内容紧密结合成为一体，以至如果这块垫脚石从 
他脚底下被抽掉，而他愈要坚守这块垫脚石，他也就会愈痛苦地倒 
塌下去。像这样-种情况就缺乏真正的喜剧核心。凡是一方面情 
况应引起痛感而另一方面单纯的嗤笑和幸灾乐祸都还在起作用的 
地方，照例就没有喜剧性。比较富于喜剧性的情况是 这样: 尽管主 
体以非常队真的样 f ， 采取周密的准备，去实现一种本身渺小空虚 
的目的，在意图失败时，正因它本身渺小无足轻重，而实际上他也 
并不感到遭受到什么损失，他认识到这一点，也就高高兴兴地不把 
失败放在眼里，觉得 S 己超然于这种失败之上。 

亨冬是一种与此相反的 情况: 个别人物们本想实现一种号亨 

实体性的目的和性格，但是为着实现，他们作为个人，却是起 

• • • 

相反作用的 工具。 因此那种真有实体性的目的和性格就变成一种 
单缒的幻想，对他们 s 己和对旁人却造成一种假像，仿佛所追求的 
确有实体性的外貌和价值。但是正因为这是假像，它就造成了曰 
的和人物以及动作和性格之间的矛盾，这就使所幻想的目的和性 
格不能实现。亚理斯陀芬的喜剧<妇女专政》就是一个例子，在这 
部作品里，想建议建立一种新政体的妇女们还照旧保留妇女们的 
全部情趣和情欲。 

此外还有第三种情况，即运用外在偶然事故，这种偶然事故导 
致情境的错综复杂的转变，使得目的和实现，内在的人物性格和外 


车情况都 变成了 喜剧性的矛盾而导致一种喜剧性的解决。 

2 c ) 但是喜剧性既然一般都自始至终要涉及目的本身和目的 
内容与主体性格和客观环境这两方面之间的矛盾对立，备剧动作 

* 〆 4 

情节比起悲剧动作情节就更为迫切地需要一种解决了\这就是 

鬃 • 

说，在喜剧动作情节里绝对真理和它的个别 a 实事例之间的矛盾 
显得更突出更深刻。 

在这种喜剧性解決之中遭到破灭的既不是字也不 

是主体性本身。 . 

• • • 

因为作为真正的艺术，喜剧的任务也要显示出绝对理性，但不 
是用本身乖戾而遭到破灭的事例来显示，而是把绝对理性显示为 
一种力量，可以防止愚蠢和无理性以及虚假的对立和矛盾的现实 
世界中得到胜利和保持住地位。例如亚理斯陀芬对雅典人民生活 
中真正符合伦理的东西，真正的哲学和 宗教信 仰以及优美的艺术， 
从来就不开玩笑，他开玩笑的对象只是雅典民主制度下的一些流 
弊，例如古代信仰和古代道德的败坏 ，诡辩 ，悲剧中的哭哭啼啼，无 
聊的闲言蜚语和争辩之类。这些正是与当时政治，宗教和艺术的 
真理相抵紳的。亚理斯陀芬所描绘出来的也正是这些东西，他使 
我们看到这类蠢人所干的蠢事，以 n 作自受的方式而得到解决。 
只有到了我们这个时代才有考茨布这样的喜剧家把卑鄙写成笼 
德，使应该毁灭的东西得到涂脂抹粉而维持住池位。 

但是单纯的主体性在喜剧里也不应遭到破灭。尽管喜剧所表 
现的只是实体性的假像，而其实是乖戾和卑鄙，它却仍然保持一种 
较髙的原则，这就是本身坚定的主体性凭它的自由就可以超出这 
类有限事物 c 乖戾和卑郧)的覆灭之上，对自己有信心而且感到幸 
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福。喜剧的主体性对在实际中所显现的假像变成了主宰。实体性 
的真正实现在喜剧 tt 界里已消失掉了。如果本身没有实质的东西 
消灭了它本身的假像存在，主体性在这样的解决中就仍然是主宰, 
它自己仍然存在着，并没有遭到损害，所以倘佯自得。① 

3. 处在悲剧和喜剧之间的是戏剧体诗的第三个主要剧种。这 

• 争 • 

个剧种没有多大的根本的重要性，尽管它力求达到悲剧和喜剧的 
和解，或至少是不让这两方完全对立起来，各自孤立，而是让它们 
同时出现，形成一个具体的整体。 

3 a ) 例如古代的林神戏⑧就属于这一类，其中主要动作虽不 
是悲剧性的却仍然是很严肃的，至于林神的合唱却是用喜剧的方 
式来处理的。悲喜混杂剧也可以列入这一种。普劳图斯③在<安斐 
屈若》里提供了一个实例，这在序曲里由交通神向观众念出这样- 
段诗:“你们为什么皱眉 头呢？ 因为我预告过演的是一部悲 剧吗？ 
我是一位神，如果你们情愿，我可以把悲剧彻底改掉，把悲剧改成 
菩剧，还用完全同样的诗句，我要把它改成一种悲喜混合剧。”他对 
这种混合找到了一个理由，说一方面走上舞台发出动作的角色之 
中有神们也有国王们，另一方面奴隶莎西亚却是一个喜剧性的人 
物。在近代戏剧里，悲剧性和喜剧性就更多地交错在一起了，因为 

① 第二段三小节说明喜剧主角所追求的不是真正有意义有价值的东西而是虚 
妄和卑郢的东沔，所以结局必然失败，但是他有能驾御喜剧世界的信心，而且在失敗时 
认识到他所追求的是假像，失敗对他并无损失，所以乐意池接受失败，一笑置之。黑格 
尔在这里指出喜剧性和可笑性是两个不同的审美范畴 4 

② 林神戏 (Satyrspiel): 林神是酒神随从，林神戏一般是半讽刺半恢谐的，林神在 

其中并不是主角，只组成合唱队。 ' 

③ 普劳图斯 (Plautus) 公元前三世纪罗马的主要喜剧家。《安斐屈若 》 的主角安 
斐屈若是忒拜国王子，和玛西尼国公主阿尔克弥娜定了婚。天帝宙斯却爱上了这 位公: 
主，趁王子出去打仗，侨扮王子去和她结了婚，生下了大力神赭库 勒斯今 
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原来在喜剧是自由发挥作用的主体性原则在近代悲剧中也一开始 
就成为首要的原则，而伦理力量的内容中的实体性因素反而被挤 
到次要地位了。 

3 b ) 但是把悲剧的掌握方式和喜剧的掌握方式调解成为一个 
新的整体的较深刻的方式并不是使这两对立面并列地或轮流地出 
现，而是使它们互相冲淡而平衡起来。主体性不是按喜剧里那种 
乖戾方式行事，而是充满着重大关系和坚实性格的严肃性，而同时 
悲剧中的坚定意志和深刻冲突也削弱和刨平到一个程度，使得不 
同的旨趣可能和解，不同的目的和人物可能和谐一致。特别是近 
代戏和正剧就是由这种构思方式产生出来的 3 这种原则的深刻处 

• 瘳 

在千它根据的观点 是：尽 管各种旨趣，情欲和人物性格现出差异和 
冲突，通过人类的行动，毕竟可以变成一种协调一致的实际生活。 
古代就已有过一挫悲剧，采取了与此类似的结局，其中个別人物们 
并没有被牺牲，而是把自己保全住了。例如埃斯库洛斯的《复仇的 
女神们》里①，最髙法庭判决了阿波罗和复仇的女神们都有受到崇 
拜的权利。在《斐罗克特》里情形也是如此。尼阿托勒牟斯和斐罗 
克特之间的冲突也由于赫库勒斯的神诏和劝告而得到了解决 ，言 
归于好，同去攻打特洛伊。③不过这次和解不是由于双方的内因而 


① 在这部悲剧里，主角俄瑞斯忒为报父仇，杀死 nLi 的母亲，复仇的女神要惩罚 
他，阿波罗却要营救他，.劝他逃到雅典娜女神庙里求庇护。雅典娜女神下令叫雅典最 

高法庭判这件案，最髙法庭判决俄瑞斯忒免罪，复仇女神们和阿汶罗都可以各有祭坛， 
受人礼拜。 

② 斐罗克特事迹已见第一卷287页注 ( D 。 
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是由于神诏之类外来力量。在近代戏剧里，和解的根源却在个别 
人物们本身，他们通过自己的动作过程，就达到冲突的解决以及 
目的和性格的妥协。在这方面歌德的《伊菲琪尼》就是近代戏的典 
范，比他的《塔梭》还更典型。①在《塔梭》里，一方面塔梭与安东尼 
的和解无宁说是感情方面事，起于塔梭的主观认识，他承认安东尼 
有他自己所没有的对人生的真正认识；另一方面塔梭在和现实 
活和社会习俗发生冲突中所坚持的那种理想生活的权利获得观众 
的赞许主要地也只是主观的，至多也只是诗人对塔梭的宽恕和间 
情。 

3 c ) 但是大体说来，这种中间剧种的界限有时比悲剧和喜剧 [ 
的界限较为摇摆不定，有时有越出真正戏剧类型而流于散文的危 
险。由千须通过分裂对立而达到和平结局的冲突双方一开始就不 
像在悲剧里那样尖锐地对立，因此诗人就很容易倾向干尽全力去 
描给人物性格的内 心生活 ，把情境的演变过程变成只是这种描差会 
的手段；否则就是过分重视时代情况和道德 习俗之 类外在因素。 
如果这两种办法都太难，诗人就要单凭紧张情节的错综曲折来吸 
引注意力。大批的近代剧本都属子这一类，它们不大要求写好诗， 
而更多地要求戏剧性的效果。结果不外 两种： 或是不大经心诗的 
好坏而专努力打动单纯的情感，或是一方|1]提供娱乐，一方面着眼 
对听众的道德教益，从而在绝大多数情况之下对演员们提供了显 


①、 ( 伊菲琪尼\已展见，在塔梭>里，歌德写意大利待人塔梭在厄斯特 （ l ’ Este ) 宮 
庭中柁神苦闷，隐射他自己在魏玛宫庭的情况。 
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示熟练技巧的机会。 © 

H 古代戏剧体诗与近代戏剧体诗的差别 

我们划分戏剧体诗为悲剧和喜剧所依据的原则现在对我们划 
分戏剧体诗的历史发展的基本阶段仍然适用。根据这个原则，戏 
剧发展过程只有到以动作情节为基础的那些基本阶段都已陆续出 
现和彻底完成时，才可以展现出来。所以一方面全部构思和创作 
要揭示出目的，冲突和人物性格中的实体性因素，另一方面要使主 
宁的内心生活和特殊性相成为戏剧的中心点。 ° 

1. 我们在这里既不是要写出一部完备的艺术史，就可以把东 
方戏剧艺术拋开。尽管东方诗和某些种的抒情诗方面也相当发 
达，东方的世界观却一开始就不利于戏剧艺术的完备发展^因为 

• 參 

真正的孽¥动作情节的前提需要人物已意识到个人自由独立的原 
则，或是至少需要已意识到个人有自由自决的权利去对自己的动 
作及其后果负责。至于的出现还更需要主体的自由权和驾御 
世界的自觉性。这两个条件在东方都不存在，伊斯兰教诗艺的雄 
伟崇高特别是如此，其中一方面个人的独立性尽管已在积极地发 
挥作用，可是喜剧表现的尝试还相差 很远; 另一方面东方人相信实 
体性的力量只有一种，它在统治着世间被制造出来的一切人物，而 
且以毫不留情的幻变无常的方式决定着一切人物的 命运； 因此，戏 
剧所需要的个人动作的辩护理由和返躬内省的主体性在东方都不 


①，这一节说明正剧 （ Drams ) 是处在悲剧与喜剧之间的剧神，虽然古已有之，它 
主要是近代的产物 a 悲剧与喜剧混合，冲淡了悲剧和喜剧两剧种各自的特色，悲剧人 
物的意志坚定，畜剧人物的乖戾卑郧都被刨平了，冲突也不象从前那么尖说了， 
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存在。而且柚象的普遍的“太一”愈被视为统治一切的力量，愈不 
容许有丝毫特殊性相的存在余地，主体服从神旨这一条伊斯兰教 
教义也就愈抽象。在东方，只有在中国人和印度人中间才有一种 

• » • 畢 • ■ 

戏剧的萌芽。但是根辑我们所知道的少数范例来看，就连在中国 
人和印度人中间，戏剧也不是写自由的个人的动作的实现，而只是 
把生动的事迹和情感结合到某一具体情境，把这个过程摆在眼前 
展现出来。① 

2. 因此，戏剧体诗的真正起源要在希腊去找。在希腊人中间， 
自由的主体性这一原则才有可能采取的古典艺术形式第一次获 
得奠定。不过古典类型中主体性在动作情节中发挥的作用也比较 
有限，它也只要求人的目的中的实体性内容能现出自由和生气就 
行。因此，在古代戏剧，悲剧和喜剧中起主要作用的是人物所要实 
现的那个目的所体现的普遍的实体性因素；在悲剧中是对具体动 
作情节所意识到的伦理要求以及动作本身的绝对理由，在古代喜 
剧中所突出表现的至少也是一般的公众利益，例如政治家及其处 
理国事的方式，战争与和平，人民及其道德习俗，或是哲学的衰颓。 
因此希腊戏剧对内心状态和人物性格特征的详细描绘以及错综复 
杂的情节都不能充分发挥 作用； 戏剧的兴趣也不在个别人物的命 
运，不在个别特殊细节，而首先在于对不同的人生本质力量之间， 
即人性中各种神性之间的单纯的斗争和结局的同情共鸣。作为这 
些力量的代表人物而出现的是悲剧英雄和喜剧角色，不过喜剧人 


① ％ 这一节说明戏剧在东方民族中不发达的原因在戏剧须以个人自由独立的栽 
识为前提，而这个前提在古代东方不存在。 


物所表现的是现实社会生活中一些基本倾向的颠倒错乱。① 

3-在浪漫型诗中，私人情欲及其满足只涉及某一主体个 
人的目的，般是以某一具体人物及其性格在某一种具体情境中 
的遭遇为主要内容。 

从这方面来看，近代诗的兴趣在于人物性格的伟大，这种人物 
凭他们的想像力或见识和才能，既提高到超出他们的情境和动作 
情节之上，又显出他们的全部真实的内心生活的丰富。他们往往 
只是由于环境和所牵涉的纠纷，才显得有可能要遭受到摧残和覆 
灭，但是由于他们性格本身的伟大，终于获得一种冲突的和解。因 
此，按照这种掌握方式，动作倩节的具体内容并不是伦理的辩护理 
由和必然性，而是我们兴趣所在的那个具体人物及其关心的事情。 
从这个观点看，提供主要动机的是爱倩和功名心之类，甚至不排除 
犯罪行为。但是犯罪行为容易导致不易排除的障碍。事实上纯粹 
的犯罪者，特别是像缪尔纳⑧在<罪行>里的主角那样十足的软弱 
卑鄙，只会惹人嫌恶。所以这里人物性格首先必须至少在形式上 
是伟大坚强的，有能力抵挡住一切消极因素，有勇气接受他的命 
运，既不否认自己所做的事，也不因此就堵塌下来。此外，这种人 

i * 

物也绝不忽视祖国，家庭，王室和王权之类实体性目的。尽管不是 

着眼到实体性而只着眼到他个人的利益。这些实质性目的在大体 

上还是向他提供了具体基地，让他按照他个人的性格去在这块基 
— -» ■ ^ — — _■ ■ ■ . ■ , 

① 这一节说明古希腊是西方戏剧的发源地。当时人们一方面相信统治世界的 
是一些实体性的伦理力置，它们具体地体现在人物的性格目的和动 作里； 另一 方面人 
们已有个人自由独立的意识，要为自己的动作负责。这两条是戏剧的基本前提。 

② 缪尔纳 ( MUUner ，1774 — 1829) 德国剧作家，以专写所谓“命运悲剧”著称.只 
图博取舞台效果> 
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地上立足和卷入斗争，总之，它们还是对他的意志和行动提供了正 
式的终极内容。 

和这种主体性并行的还有内心世界和外在环境情况两方面的 
无数特殊细节，动作情节就是在这些特殊细节范围之内生展的。 
因此，我们在近代戏剧中所看到的不是古代戏剧中的那种简单的 
冲突，而是丰富多采的人物性格，离奇的错综复杂的纠纷，令人迷 
惑的曲折情节，突如其来的偶然事故，这一切都有权到处发挥作 
用。这种自由泛滥的情况与全剧贯注着重大内容的实体性之间差 
别就是浪漫型艺术形式与古典型艺术形式之间的差别。 

但是尽管有这些明显的放荡不羁的特殊细节，就连从近代戏 
剧的观点来说，作品整体毕竟还要符合戏剧和诗的特性， u 方面要 
突出某一个坚持到底的冲突，另一方面，特别在悲剧里，要通过具 
体动作情节的发展过程和结局揭示出一种统治世界的至上威力， 
无论把这种威力看作神旨还是看作命运。① 

iii 戏剧体诗及其种类的具体发展 

^在上文所讨论的构思和创作的一些基本差别之中还要出现各 
种剧种之间的差别。这些剧种只有在先后不同的阶段上才达到真 
正完满的 发展。 因此，我们在结尾部分还要研究一下这具体形成 
(发 展)的方式。 

1 - 我们如果按上述理由把东方的戏剧萌芽除开，摆在我们眼 


①这一节说明近代浪漫型戏剧把人物性格提升到首位，实体性内容的作用日斯 
降低减强，所以特別者重内心世界和外在世界中的特殊细节和俩然因岽，因此戏剧的 
动作情节变得错綜复杂,有自由泛歃的现象， 


前达到最完备的阶段的就要算希腊的戏剧体诗。希腊人才第一次 
清楚地意识到悲剧和喜剧的本质究竟是什么，根据这两剧种对立 
的看法，把悲剧和喜剧清楚地严格地区分开来，然后在有机的发展 
过程中，先是悲剧，后是喜剧，都达到完美的高峰。至于罗马的戏 
剧艺术只是希腊戏剧艺术的一种微弱的冋光返照，甚至还比不上 
后来受过罗马帝国统治的各民族在史诗和抒情诗两方面的成就。 
现在对希腊阶段进行进一步的研究，我也只能根据埃斯库洛斯和 
梭福克勒斯悲剧观点以及亚理斯陀芬的喜剧观点约略提出几个要 
点。① 

la ) 首先，关于悲剧，上文已经说过，决定悲剧全部组织结构 
的基本形式就是掲示目的及其内容以及人物性格及其冲突与结局 
这两方面的实体性因素。 

悲剧动作情节的一般基础，也和在史诗里一样，是由当时世界 

情况提供的，我在上文曾把它称之为亨亨吁尽 ( 史诗时代}的世界 
情况。只有英雄时代，普遍的伦理力 i 士厶 m 颖的原始形 态作为 

各种神而出现，因为当时这些伦理力量既没有固定成为国家法律， 

也没有固定成为道德职责的戒律和教条。这些神所代表的伦理力 

量或是在他们自己的活动中互相对立，或是显现为凡人自由个性 

中有生命的内容。如果伦理力量一开始就形成实体性的基础，个 

則人物要 在这个 基础上先吐露分裂的萌芽，然后又从这个分裂运 

动中回到统一，我们面前就有两种不同的动作情节中的伦理因素。 

亨了$就是这样一种简单的 惫识： 它还把实体只看作尚未分 

①以上说明戏剧体诗起源于希腊，希腊人最初把悲剧和喜剧两种表现方式严格 
地区别开来，并且使它们达到充分 发展， 
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裂为特殊方面的统一体，还处在未经破坏的平静状态，对自己和对 
旁人都还是无害的，中性的。这种简单的意识处在崇敬，信仰和幸 
福的状态，还未经具体化为特殊因素，还只是浑然一体的一般的惫 
识，所以还不能导致具体的动作。它对动作所必然带来的分裂对 
立感到一种畏惧。尽管它自己寂然不动，它还认识到能由自己定 


出目的并且使目的实现于行动的那种精神勇气毕竟要比寂然不动 
较髙明；但是它自己不能参预到这种动作里，只能作为背景和旁观 
者； 所以它面对着那些因为较高明而受到崇敬的行动人物只有一 
个办法，那就是把别人的果决斗争的精力和自己的智慧对象，即伦 
理力量的实体性理想对立起来。 

第二种形式就是个别人物的情致，它驱遣某些发出动作的人 

• • • 

物各据伦理原则，和其他发出动作的人物互相对立起来，因而导致 
冲突。具有这种情致的个别人物既不是我们近代人所说的人物性 
格，也不是单纯的抽象槪念的化身，而是处在这二者之间，表现为 
坚定的人物，本来是什么样的人，他就做那样的人，没有内心的冲 
突，也没有摇摆，不承认旁人的异样的情致。就这一点来说，他们 
所代表的是近代的滑稽态度的反面，他们是一些髙尚的绝对明确 
的人物，只要在某一特殊的伦理力量中找到自己性格的内容和基 
础的。只有这样各有理由来行动的一些个别人物之间的矛盾对立 
才形成悲剧性，所以悲剧性只有在人类实际生活中才显 iitT 来*。 
事实上只有人类实际生活中才有这种 情况： 某一种特殊品质既然 
形成某一个别人物的实体，他就全心全意地投入到这种实体内容 
里，使它戌为自己的贯串一切的情致。但是亨準的神们却不然，他 
们的本质就是无差别性，他们对与此相反的态度从来不认真对待， 
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而是抱着一种溶解矛盾的暗讽态度，像我们在讨论荷马史诗时已 
经提到的。 ® 

以上两种形式对于悲剧整体都是同样重要的。一方面是神性 
的未经分裂的浑整意识，另一方面是斗争的但是仍以神的威力和 
事业为根据的动作情节，即伦理目的的抉择和实现。这两种形式 
形成了悲剧的主要因素，在希腊悲剧中就以 f 和 

人物的形式表现于艺术作品。@ . 

• • 

希腊的合唱队的意义在近代才引起很多的讨论，在讨论中发 

• • i 

生了一个问題：近代悲剧是否能够和应该沿用合唱队？人们确已 
感觉到这种实体性的基础的需要，但是没有认识到怎样正确地把 
它拿来放进近代悲剧里，因为他们没有深刻认识到，从希腊悲剧的 
观点看，真正的悲剧性究竟是什么以及合唱队的重要性究竟在明 f 
里。从一方面看，根据人们所说的，他们对合唱队的认识大致是这 
样: 合唱队的任务就是对悲剧整体进行冷静的玩索，而发出动作的 
人物则局限于他们的特殊目的和倩境，从合唱队的观感里可以获 
得评价他们自己性格和动作的标准，正如观众把合唱队看作他们 
自己在艺术作品中的代表，代表着他们自己对眼前演变过程的观 
感。这种看法有它的正确的一面，合唱队确实代表一种较高的实 
体性意识，对虚伪的冲突提出警告，对结局进行思索。尽管如此， 
合唱队并不是像观众那样只是一个置身局外，袖手旁观，爱髙谈道 
德教训的人物，他们井不是只凭他们的感想才放在剧中的一些干 


① 滑稽态度 （ Ironie) ,参看第一卷 79 页注①。 

② 以上说明悲剧和史诗都起于希腊“英雄时代”，指出悲剧中两个主要因素（实 
体性的伦理力 * 和个人自由原则）在人们意识中的发展过程。代表实体性因柰的是合 
唱队，代表自由个性的是发出动作的人物。 
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燥无味的人，与此相反，合唱队所代表的就是带有伦理性的英雄们 
的生活和动作中的真正实体性；和个别英雄们不同，合唱队代表人 
民，人民就是丰收的大地，英雄们像是从大地里长出来的花朵和树 
干，他们的整个的生存是要受这种土壤制约的。所以合唱队在本 
质上所站的立足点是 这样： 当时还没有确定的国家法律和固定的 
宗教教条来对抗伦理方面的纠纷，而伦理力量只有在直接的（自然 
的）实际生活中才显现出来，而且只有平静生活的平衡才能防止个 
别人物行动中不同的力量的对立所必然引起的那种可怕的冲突。 
合唱队使我们意识到这种保证安全的庇护所就在目前^所以合唱 
队不以实践的方式参预到动作情节里去，不行使什么职权去反对 
戏剧中互相斗争的英雄们，而只是凭认识下判断，提出警告，表示 
同情，或是向神们的法律和内在良心的力量申诉，这些力量由想像 
力表现为一系列的统治世界的神。上文已经说过，合唱队的这种 
表现方式是抒情的，因为他们既不发出动作，又不像史诗叙述事 
迹，但是他们同时在内容上也还保持史诗的一种性质，即实体的普 
遍性，所以他们的抒情方式不同于真正的颂歌而往往较近似凯歌 
和酒神赞歌。 • 合唱队在希腊悲剧中这样的地位是应该特別强调 

I 

的。就像剧场本身有它的外在场所，布景和环境一样，合唱队实际 
上就是人民，也就是一种精神性的布景，可以和建筑中的神庙相 
比。神庙原来围绕着神像，在我们近代，雕像却在露天里站着， 
没有神庙作为背景了；近代悲剧也是如此，它用不着合唱队作为 
背景了，因为它的动作情节不是以这种 实体性 力量为基础，而是 
以主体的意志和性格以及事迹和环境的显然外在的偶然因素为基 
础了。 
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从这个观点看，如果把合唱队看作一种从希腊悲剧起源时代 
偶然遗留下来的附赘悬瘤，那就是一个完全错误的看法。合唱队 


的外在根源当然要追溯到酒神祭典的情况。在酒神祭典中，从艺 
术观点来看，合唱队的歌唱是主要的项目，到后来才插进去一位叙 
述者，在中途打断合唱队的歌唱来叙述情节。他由这种叙述者的 
身份经过演变，后来又提升为正式发出动作的人物。到了希腊悲 
剧的繁荣时代，合唱队之所以还保存下来，并不是对祭神节和酒神 
祭典中的一个项目表示尊敬，而是因为合唱队本身就是戏剧动作 
情节中一个不可缺少的项目，它在发展过程中形式愈来愈优美，内 
容范围愈来愈宽广。后来悲剧的衰颓主要表现在合唱队的退化 
上，它变成不再是整体中一个不可分割的组成部分而降低为一种 
可有可无的装饰品了。从这一点上就可以看出合唱队对动作情节 
的重要性了。对于浪漫型悲剧来说，合唱队并不合式，浪漫型悲剧 
并不起源于合唱队，它的内容也另是一回事。所以每次在近代悲 
剧中援用希腊合唱队的尝试都必然以失败告终。因为浪漫型悲剧 
的起源要追溯到中世纪的奇迹剧，①道德剧以及滑稽剧，而这些老 
剧种就已不表现原始希腊意义的动作，也不表现世俗生活和宗教 
生活中未经分裂的单纯意识现象。骑士风和君主专政时代题材也 
不宜于用在合唱队里，因为当时人民处在服从的地位，偶尔牵涉到 
动作情节里站在某一边，也只是为自己个人祸福利窜打算。大体 
说来，只要所用趣材涉及个人情欲目的和性格乃至阴谋诡计，合唱 


①奇迹剧起濂于基督教，主题都是基督和圣徒的奇迹* 
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第三卷（下）各门艺术的体系(续) 


队就不适用。① 

与合唱队相对立的第二个主要因素是互相冲突的发出动作的 

«*_ 暴 •龜 •暑 

个别人物。在希腊悲剧里造成冲突的根源不是恶意，罪行，卑鄙或 
是单纯的灾祸，盲目性之类，而是对某一具体行为的伦理的辩护理 
由。事实上抽象的罪恶本身既无真实性，也不能引起兴趣。但是 
另一方面人们也不应纯然故意地把一些伦理品质强加于发出动作 
的人物身上去，他们的辩护理由必须是绝对本质性的。所以象在 
近代常见的那些犯罪案件，庸碌的乃至自夸道德髙尚的罪犯们以 
及他们关于命运的那套废话在古代悲剧里很少见的，同样少见的 
是单凭单纯主体方面的旨趣和性格，如统治欲，恋爱，荣誉乃至其 
它情欲之类去抉择行动，而这类动机只有从个別人物的特殊性格 
和自然倾向中才找得出辩护理由。但是这种根据目的内容为理由 
来抉择行动，因为所要实现的是片面特殊的东西，在本身已含有冲 
突的真正可能性的具体情况之下，就会危害对立人物，这个对立 
人物也根据他的实际情致坚持和力图实现另一个领域中的伦理原 
则，从而使同样有辩护理由的一些伦理力量和个別人物之间的冲 


①以上说明合唱队起潭于希腊酒神祭典，只有瞅唱而无动作^后来加进一个或 
两个叙述情节的人物，于是才有动作也才有戏剧。悲剧既产生而合唱队仍保留，代表当 
代人民，从尚未分化的单纯实 体意义 出发，处在旁观的地位对剧情发展发表抒情性的 
覌感。近代浪漫型悲剧不宜依复希腊的合唱队，因 为它不 起源干合唱而起塬于中世纪 
的民间剧种即奇迹剧，重点已移到个别人物性格上，不能代表时代思潮了。 

合唱队的作用以及近代剧应否保留合唱队的问鼯在德国启蒙时代曾引起热烈讨 
论，瞅德和席勒都发表过童见。黑格尔在这些讨论的 基础上 作了进一步的发挥。合唱 
队所涉及的不只是形式技巧问題，更重要的是戏剧思想性的问题。我们的社会主义时 
代的戏剧也鸺尔用合唱队，但是更常见的是合唱队的作用由剧中人物兼任，主要原因 

是剧中人物和剧作者都代表当代人民的思潮而不是站在旁观地位和它对立，象希腊悲 
剧中的合唱队那样， 
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突就充分发动起来了。① 

这一系列的内容尽管可以有复杂的具体分化，按照它们的性 
质来说，数量也并不很多。梭福克勒斯继埃斯库洛斯之后处理得最 
好的主要矛盾都是城邦政权所体现的带有精神方面普遍意义的伦 

畚螫聲 • 

理生活和家庭所体现的自然伦理生活这两方之间的矛盾。城邦和 
家庭是悲剧所描述的两种最纯粹的力量，因为这两方面之间的和 
谐和在实际生活中协调一致的行动就构成最完满的伦理生活的现 
实。我只须提到埃斯库洛斯的《复仇的女神们 >，特别是梭福克勒斯 
的 《 安提贡》@就可以说明这个道理。安蒂贡尊重家庭骨肉关系和 
阴曹地府的神，而克里安却只尊重天神宙斯，城邦公众生活和社 
会幸福的统治力量。在埃斯库洛斯的《伊菲琪尼》，《阿迦门农》， 
«递献奠酒的女人们》和《复仇的女神们> 以及梭福克勒斯的《厄勒 
克屈娜》等悲剧里我们也看到城邦与家庭之间的类似的冲突。阿 
迦门农作为国王和统帅，为了希腊人和远征特洛伊大军的利益，牺 
牲了自己的女儿，因而破坏了父女爱和夫妻爱的关系，而他的妻子 
作为被牺牲的女儿的母亲，则深心维护这种家庭关系，就使刚回家 
的丈夫遭到可耻的屠杀去替女儿报仇。国王的太子俄瑞斯特本来 
尊重母亲，却不得不维护他父王的权利，杀死了亲生母。③ 

这种内容对于一切时代都会同样发生效力，对它的描述，不同 


① 以上说明悲剧第二个主要因素，即导致冲突的个别人物。人物导致冲突并不 
是由于单纯的罪行或缺点而是各持片面的伦理的辩护理由。 

② 参看第一卷 280 页注①，关于希错悲剧可参看罗念生译的《埃斯库洛斯的悲 
剧二种*和 <索福克勒斯的悲剧选辑 *( 人民文学出版社)。 

③ 参看第一卷 269页注 ① d ^ 
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第三卷（下）各门艺术的体系 〔续) 


的民族都会同样感到人与人的同情和艺术的同情。① 

另一类主要冲突是偏于形式方面的，是希腊悲剧家们特别爱 
用俄狄普的遭遇来描绘的。最完美的例子是梭福克勒斯所遗留下 
来的<俄狄普王》和 <俄知普在柯洛诺斯这些悲剧所处理的是人 
凭清醒的意识和自觉的意志所做出来的事与人不是凭意志和自觉 
而是由神旨的决定所做出来的事这两方面的矛盾，问题在于双方 
是否都有辩护的理由。俄狄普杀死了父亲，娶母亲做了妻子，在这 
种乱伦的婚姻关系中生下了儿女，但是他犯了这种罪行是毫不自 
觉的,不是出于他的意志的。按照我们近代人的较深刻的意识来判 
断，这种不出于自己的认识和意志的罪行就不应该由当事人自己 
负责;但是造形的希腊人 © 却要人为他自己所做出来的事负责，并 
不把人分成两截,一方面是偏于形式的自觉的主体性，另一方面是 
客观存在的人。 

最后还另有一些次要的冲突，其中涉及个别人物行动与希腊 

人所了解的命运之间的一般关系或是它与一些特殊情况的关系。 

在这一切悲剧冲突中我们首先必须抛弃关于亨-和字-的错 

误观念。悲剧英雄们既是无罪的，也是有罪的。 ini 认4二个人 

本来有选择佘地而他却任意选上了他所做的那件事，只有在¥种 

情况下他才是有罪的。如果这个看法正确，古代那些造形人物就 

是无罪的•，他们从这种性格和这种情致出发去发出动作，因为他们 

■ 

--- u_ j j --- _ 

① 以上说明希腊悲剧中最常见的冲突起于城邦政权与家庭两种不同的伦浬关 
系之间的矛盾。这种基本冲突在任何时代和任何民族中都会引起同情。 

② “造形的希腊人”和下大“造形人物”指带有造形艺术特征的古代希腊史诗和 
悲剧中的人物，提“造形”也是侧重悲剧人物的客观面貌。 
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正是这种性格和这种情致，这里并无所谓犹疑和块择。伟大人物 
性格的力量正在于他们并不进行选择，他们自始至终就完全; | 他 
们所愿望和要实现的那种人物。他们本来是什么样的人，就 i 什 
么样的人，而且永远如此。这就是他们的伟大处。事实上动作方 
面的软弱完全由于单纯的主体性和它的内容割裂开来了，因此使 
性格，意志和目的就不象绝对作为一个统一体生长起来的。这样 
的个别人物既然没有一个坚定的目的作为他个性中的实体，作为 
他的全部意志中的情致和力量，而活在他的灵魂里，所以他就左右 
摇摆，犹 豫不# ，他的选择也就会是随意任性的。造形人物决没有 

b 

I 

这种摇摆不定，对他们来说，主体性格和意志的内容之间的联系是 
不可分割的。推动他们去行动的正是他们自己的在伦理上有辩护 
理由的情致，而他们辩护这种情致时，就连在他们在互相交锋的动 
人的雄辩中，也从来不运用倾吐心曲的主观语调和由情欲支配的 
诡辩，而是作为有修养的客观人物，义正辞严地进行辩论。最揸长 
于描绘这种人物的深湛，节制和生动优美形象的是梭福克勒斯。 
但是另一方面，这种孕育冲突的情致却仍把悲剧人物推向破坏性 
的有罪的行动。对于这种罪行，他们并不愿推卸责任。反之，他们 
做了他们实际上不得不做的事，这对他们还是一种光荣，说这种英 
雄犯了不能由他们负责的罪行，这就是莫大的诽谤。对自己的罪 
行负责正是伟大人物的光荣。他们并不愿引起怜悯和感伤。事实 
上使人感动的并不是具有实体性的东西，而是主体方面的人格深 
化，即主体的苦难，他们的坚强性格和本质性的情致是处于 统一体 
的。这种不可分割的协调一致所引起的并不是感伤而是惊羡。悲 
剧引起感伤是从幼里庇德斯才开始的。 


310 


第三卷(下）各门艺术的体系(续) 


最后，悲剧纠紛的结果只有一条 出路: 互相斗争的双方的辩护 
理由固然保持住了，他们的争端的却被消除掉了，而未经搅 
乱的内心和谐，即合唱队所代表的一神都同样安然分享祭礼的 
那种世界情况，又恢复了。真正的发展只在于对立面作为对立面而 

參 》 ■ 

被否定，在冲突中互图否定对方的那些行动所根据的不同的伦理 
力量，得到了和解。只有在这种情况之下，悲剧的最后结局才不是 
灾祸和苦痛而是精神的安慰，因为只有在这神结局中，个别人物的 
遭遇的必然性才显现为绝对理性，而心情也才真正地从伦理的观 
点达到平静，这心情原先为英雄的命运所震撼，现在却从主题要旨 
上达到和解了。只有牢牢地掌握住这个观点，才能理解希腊悲剧。 
因此，我们也不应把这种结局理解为一种善有善报，恶有恶报那种 
单纯的道德上的结果，如常言所说的，“罪恶在呕吐了，道德坐上筵 
席了。”这里的问题绝对不在返躬自省的人格的主体方面怎样看待 
善和恶，而在冲突如果已完全发展了，人们就会认识到互相斗争的 
两种力量获得了肯定的和解，双方还保持住原有的价值'或效力。 
这种结局的必然性也不是一种盲目的命运，即古代人常提到的那 
种无理性的不可理解的命运 主宰； 而是命运的合理性 c 尽管这种合 
理性还没有显现为自觉的神旨，神对世界及个别人物所预定的终 
极目的对神和人都还没显现出来），这种合理性就在个别的神和人 
之上还有一种最高的权力①，它不容许片面的，孤立化的，越出自 
己权力界限的力量以及它们所产生的冲突可以长存下去。盲目的 


①最高的权力指“理性 '即 “永恒正义”，亦即黑格尔所谓“命运的合理性”。他虽 
沿用 Schicksal ( 命运）这个词，实际上是否定了宿命论。本来这个词在西文里除“命 运，’ 
的意义以外，还有“遑遏，和“结局”的意思，黑格尔傾向于用后一个 意义。 


第三章诗 


311 


命运却不然，它把个别人物推回到他们的局限去，把他们毁灭掉。 
这是一种无理性的强迫力量 ，一 种无辜的灾祸，它在观众心灵里引 
起的不是伦理的平静而是愤怒。 ® 

因此，悲剧的和解和史诗的和解也有分別。例如在荷马的两 

• • • • 

部史诗里，主角阿喀琉斯和俄狄修斯都达到了各自的目标，这是理 
所当然的，但这并不是由于他们的好运气，他们也曾经历过有限生 

a 

存的苦楚，遭遇过许多困难，损失和牺牲，然后才完成了他们的斗 
争过程。事实上真理一般都要求在生活过程和事态的客观演变 
中，就连有限事物的空幻也要跟着显现出来。阿喀琉斯的狂怒平 
息了，他从阿迦门农那里取回了被夺去的女俘，他向赫克忒报了 
仇，替挚友帕屈罗克鲁斯举行了葬礼，他被人推尊为最光荣的英 
雄；但是他的狂怒及其平息却使他失去了最亲爱的 朋友； 为着帕屈 

•i 

罗克鲁斯的丧命，要向赫克忒报仇，他不得不拋开愤怒，重新投入 
攻特洛伊城的战斗；他虽然被尊为最光荣的英雄，自己却有早死的 
预感。俄狄修斯也是如此。他终于回到伊特卡故乡，偿了他的心 
愿，但是他是孤零零一个人回去的，在多年期待和奋斗之后，精疲 
力竭，他的伙伴和特洛伊的胜利品都丧失得千千净净了。从此可见 
这两位史诗英雄都为有限生存的罪过而付了代价，而在特洛伊的 
毁灭与希腊英雄们的厄运中司命女神都显示了她的威权。但是司 

①结合到人物性格，黑格尔讨论了悲剧人物有罪无罪问题，即对他们的冲突所 
造成的灾祸应否负责问親。依黑格尔看，就坚持沦理的理想来说，他们是无 罪的； 就所 
坚持的只是片面性的因而是错误的伦理理想来说，他们也是有罪的。悲剧的结局是必 
然的，其所以是必然的，因为它是合理的。黑格尔既驳斥了善恶报应观点，又驳斥了盲 
目命运观点。悲剧的结局毁灭了坚持片面的伦理力董的个别人物，但恢复了伦理力量 
的固有效力 。 这就是理性或永恒正义的胜利。所 a 它在观众中引起的不是悲伤而是 
惊赞和心灵的平静。 
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第三卷（下）各门艺术的体系（续) 


命女神所体现的是一种古老传统观念的公道，她一般只把太髙的 
降低，通过祸来恢复福与祸的抽象的平衡，只触及有限生存而没有 
更& 的伦理意义。这就是史诗在人世遭遇中所显示的公道，即由 
单纯的平衡而达到一般的和解。但是更髙的悲剧的和解却是一些 
明确的伦理上的实体性因素摆脱矛盾对立所达到的真正的和谐。 
这种和谐一致是通过多种方式达到的。我在这里只指出一些主要 
的冲 

首先应该特别 提出： 说情致的片面性是冲突的真正基础，就等 

• • 

于说这片面性的情致已进入了生动的动作情节而成为某一具体人 
物的唯一的情致。如果要否定这种情致的片面性，就必须消除那 
个具体人物，因为他只根据这一个情致发出动作。事实上那个具 

畢 • 

体人物就只代表一种生活，就不可能作为这一种生活而单独地获 

• • 

得实现，所以他这个人物也就要遭到毁灭。 

最完备的发展方式在下列情况下就有实现的 可能： 互相斗争 
的个别人物们按照他们的具体生活，每个人都作为整体而出现，所 
以各自要碰到斗争对方的势力，要损坏对方按照他的生活方式所 
应尊重的对象。例如安蒂贡生活在克里安政权之下，自己就是一 
个公主，而且是克里安的儿子希蒙的未婚妻，所以她本应服从国王 
的命令。另一方面克里安也是父亲和丈夫，他也本应尊重家庭骨 
肉关系的神圣性，不应下违反骨肉恩情的命令。所以这两个人物 
所要互相反对和毁坏的东西正是他们在各自生活范围以内所固有 

① 以 上悲剧 的和解要比史诗的和解较高一级。史诗的和解是由 恢复福 与祸的 
抽象的平衡而达到的，没有更深的沦理的意义， 悲 剧的和解则是通过伦理力置的冲突 
和斗争，消除了斗争双方的片面性，恢复了伦理力量的原来的和谐和统一才达到的，所 
以是绝对理性的体现^ 
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的东西。安蒂贡还没有欢庆自己的婚礼就遭到死亡，而克里安则 
丧失了自己的儿子和妻子，儿子因为未婚妻的死而自杀，妻子又为 
儿子的死而自杀。我对古代和近代的优美的戏剧杰作几乎全都熟 
悉，每个人也都能够而且应该熟悉，我认为从冲突这一方面来看， 
«安蒂贡》是其中一部最优秀最圆满的艺术作品。① 

但是悲剧的结局也不应总是通过有关人物的毁灭而消除双方 
的片面性，使双方获得同等的尊敬。例如人所周知的埃斯库洛斯 
的 《 复仇的女神们》在结局时俄瑞斯忒和复仇的女神们双方都没有 
死亡。这些要惩罚弑母罪行和维护骨肉恩情的女神们是和阿波罗 
对立的，阿波罗要维护家长和国王的尊严和应得的崇敬，曾唆使俄 
瑞斯特弑母。但是这部悲剧并没有使俄瑞斯待受到惩处，却使阿 
波罗和复仇的女神们都受到崇敬。从这个裁决的结局中，我们也 
看得很清楚，希腊人在描绘神们互相争斗时是怎样看待神的。对于 
实际生活的雅典人来说，神只是维护完全和谐的伦理秩序的力量 r 
当时最高法庭的投票结果，双方的票数 相等; 代表雅典实体性理想 
的女护神雅典娜投了最后的决定票，赦免了俄瑞斯忒，但是允许了 
复仇的女神们和阿波罗双方都可以设立祭坫，受人礼拜。@ 

亨夺，在这种来自客观方面的和解之外，平衡也可以是来自主 
体的，这就是发出动作的人物们终于放弃了自己的片面性。但是 
既然放弃了他们的实体性的情致，他们就会显得没有性格了，这正 
是与造形人物的坚定性不相容的。所以个别人物在这里只能屈服 


①参看第一卷280页注①。黑格尔把 〈 <安蒂贡》放在希腊悲剧的顶峰，因为它最 
能说明他的悲剧冲突的 理论。 

③参看本章上文 3 b 注， 
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于一种更高的力量的意旨和命令，因而就他本人来说，他还是坚持 
了他的情致，不过遭到一种神把它破坏了。在这种情况下，结子并 
没有打开，而只是用一种“机械降神”的方式把它抛开了，象在《斐 
罗克特 》 悲剧里那样 。① 

最后，比这种凭外因达到的结局较好的是内在的和解，动因就 

• 畢 

是主体自己，所以已接近于近代悲剧的和解方式了。最完善的古 
代例证是永远令人惊赞的《俄狄普在柯洛诺斯》。俄狄普在无意中 
杀了自己的父亲，取得了忒拜国的王位，娶了自己的母亲，这些不 
i:J 觉的罪行没有使他感到痛苦。但是这位善解谜语的老人终于窥 
测到自己的从前在暗中发生的遭遇，以恐怖的心情认识自己所处 
的境地。自己的谜语既已解出，他就象亚当，正当他认识到善恶之 
分时，他就失去幸福了这位预见者把自己的眼睛弄瞎了，离开了 
忒拜国，象亚当和夏娃被逐出乐园一样，从此他这位伶仃孤苦的老 
人就过着流浪生活了。怀着沉重的心情他到了柯洛诺斯，服从一 
位神的命令，不听他儿子请他回到忒拜的央求，宁愿让复仇的女神 
们陪伴他。因此他使自己身上从前的分裂达到和解，净化了自己。 
他的瞎眼睛又重见光明了，他的肢体疾病也痊愈了，成了接待他怍 
客的城邦的安全保障。③这种在死亡中的大澈大悟，对于他自己和 
对于我们来说，都显得是在他的个性和人格本身中所达到的和解。 
有人想在这里发见一种基督教的色彩，把俄狄普看作一个天神保 
fe 的罪人，他在有限生存中所遭到的厄运凭神恩在死亡中得到赔 
偿了。但是基督教式的和解却是一种灵魂上的大澈大悟，灵魂已 


① 参看第一卷 262—263 页关于斐罗克特的剧情_ 

② 参看第一卷289页正文和注① # 
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在永恒幸福的圣泉中受过洗礼，就把自己提升到超越自己的实际 
生活和所作所为之上，把心本身转化为心的坟墓(这是精神所能办 
到的事），用自己在尘世间的个性来赎偿自己在尘世间所犯的罪 
过，然后确信自己处在纯洁的永恒精神幸福中，受不到尘世罪过的 
侵袭。至于俄狄普的大澈大悟却不是这样，它只是从伦理力量互 
相冲突和破坏中恢复到这些伦理力量的统一与和谐那种古代人的 
和解意识。① 

在这和解里还有一个因素，就是丰学，从此我们 

就可以转到与悲剧对立的喜剧领域。 . 

• • 

2. 我们已经说过，喜剧性一般是主体本身使自己的动作发生 
矛盾，自己又把这矛盾解决掉，从而感到安慰，建立了自信心。因 
此喜剧用作基础的起点正是悲剧的 终点: 这就是说，它的起点是一 
、种绝对达到和解的爽朗心情，这种心情纵使通过自己的手段，挫败 
了自己的意志，出现了和自己的原来目的正相反的事情，对自己有 
所损害，却并不因此灰心丧气，仍旧很愉快。但是另一方面，主体 
之所以能保持这种安然无事的心情，是因为他所追求的目的本来 
就没有什么实体性，或是纵然也有一点实体性，而在实质上却是和 
他的性格相对立的，因此作为他的目的，也就丧失了实 体性； 所以 
现时遭到毁灭的只是空虚的无足轻重的东西，主体本身并没有遭 

①以上通过梭福克勒斯的 4 安蒂贡》和《俄狄普在柯洛诺斯> (黑格尔最推尊的两 
部理想的悲剧）以及埃斯库洛斯的《复仇的女神们》为例证，说明希腊悲剧中几种不同 
的和解方式。一种象<安蒂贡 >：> 是代表不同伦理力置的人物通过冲突斗争，在所遭受的 
灾祸中否定了各自的片面性而恢复到伦理力置的和谐与统一。这是黑格尔所认为最 
理想的。另一种象6复仇的女神们>是通过神诏这种外因来达到和解的，斗争双方都没 
有遭到毁灭。黑格尔认为这不如通过人物的内因而达到和解的《俄狄普在柯洛诺斯》， 
主角通过对自己罪行和尘世生活的大澈大悟，抛弃过去，重新做人， 
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受什么损害，所以他仍安然站住脚。 

我们从亚理斯陀芬的作品里所认识到的希腊古典喜剧的概念 
大体上就是如此。在这方面我们必须把这种喜剧性是由剧中人物 
本身感觉到的，还是由听众感觉到的，这两层区別清楚。只有前一 
种才是真正的喜剧性，亚理斯陀芬就是处理这种真正的喜剧性的 
大师。按照这个观点，剧中人物只有在自己并不严肃地对待严肃 
的目的和意志时，才把自 Ld 表现为可笑的人物。所以对于喜剧人 
物自己来说，他的严肃就意味着他的毁灭。因为他本来就没有抱 
定什么较高的具有普遍意义的，而且可以导致严重冲突的 旨趣； 如 
果他抱定了这种旨趣，那也只能暴露出他是这样一种性格，凭这种 
性格的现实存在，就 Li 使他好像在追求的那个目的归于幻灭，从此 
人们就可以看出他实际上并没有真心真意地要实现那个目的。所 
以喜剧性更多地出现在社会下层的实际生活中，具有喜剧性的人 
们本来是什么样，就只能是那么样，不能也不愿改变现状，根本不 
能有什么真正的情致，可是对自己所作所为却毫不怀疑。他们同 
时却显得具有一种好象较高明的性格，对投生其中的那种有限生 
存并不认真重视，超然于有限生存之上，渺视-切挫折和失败，保 
持着坚定的安全感。亚理斯陀芬让我们看到的正是这种精神上的 
绝对自由，这种随遇而安，逍遥自在的态度，这种主体方面爽朗心 
情的世界。凡是没有读过亚理斯陀芬的人就很难懂得人怎能那样 
轻松愉快。 

这种喜剧的题材范围并不必限于对立的伦理，宗教和艺术的 
领域；古希腊喜剧固然都谨守这些客观的实体性的范围，但是人物 

的主观任意性 ，一 般情况的乖讹和颠倒错乱,却使本来好象是为追 

♦ 
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求某种较髙旨趣而发出的动作归于失败了。在这方面亚理斯陀芬 
展现了丰富恰当的材料，有些是关于希腊诸神的，有些是关于雅典 
人民的。实际上对神加以人格化，使神具有凡人的个性。这种表现 
方式及其具体细节就根本不符合神的崇高性格及其意义，因为神 
并不是凡人，本来没有凡人所有的那些特殊面貌，现在却把这些特 


殊面强加于神，这就变成空洞妄诞的描绘了。但是亚理斯陀芬所特 
别爱嘲笑的还是雅典公民的愚蠢，演说家和政治家的暴戾,战争的 
荒谬，特别是毫不留情地嘲笑攸里庇德斯在悲剧中所倡导的革新 
倾向。在这些方面他所用的方式都最滑稽而同时却有最深刻的思 
致。对体现这些宏伟喜剧内容的人物，他一开始介绍他们，就用无 
穷无尽的幻想和幽默，把他们描写成为傻瓜，使人一看到就知道这 
种人干不出什么聪明事来。斯屈列什亚德①就是这样一个傻瓜，为 
着要逃债，他去请教哲学家;苏格拉第也是这样角色，他竟接受这 
个逃债户和他的儿子当学生 •，酒 神也是如此，诗人派他下阴曹地府 
去找出一个真正的悲剧作家把他带回人间克里安和希腊的男 
男女女也都是些傻瓜，他们要从深井里把和平女神捞上来③，如此 
等等。这些人物使我听到的一个基调就是他们愈显得没有能力去 
实现他们在着手进行的事，也就愈坚信自己有这种能力。傻瓜们都 
是那样天真的傻瓜，就连在有点头脑时，也要露出一点动机与效果 
的矛盾，他们都有一种自 信不管客观情况怎样，他们的那股自信 

① 斯屈列什亚德 （ Strepsiades ) 是亚理斯陀芬的喜剧&云》里一个主角。这部喜 
剧把苏格拉第作为一个诡辩家而加以嘲 ifiU 

* @见亚理斯陀芬的喜剧<群眭 》 ，酒神闯进了阴曹地府，要找一个真正的悲剧诗 
人带回人间，埃斯库洛勒斯和欧锐庇德斯争着要当选，前者得胜 0 

③ 见亚理斯陀芬的喜剧< 和平》 ，雅典和斯巴达久战不怵，一个农民骑甲壳虫上 
天，去找和平女神，听说她被战神沉到深井里去了，便组织人去捞，居然捞起米了。 
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心都永不会消失。这简直是奥林波斯山峰上的神们的欢笑的福慧 
状态，永远不起波澜的平和心境，移置到这种人物胸腑中，于是万 
事大吉了。在塑造这些人物中，亚理斯陀芬却从来不是一个冷酷 
的恶意的嘲弄者，而是一位具有丰富精神修养的卓越的雅典公民， 
真正的爱国者，真心真意地关心雅典的福利。所以他在喜剧中彻 
底揭露的，象上文已经说过的，并不是宗教和伦理的东西，而是把 
极端的乖讹荒谬打扮成具有实体性力量的假像，表现出一些根本 
没有什么真正实在货色的外形和个别 现象； 所以这种人物所暴露 
的都是赤裸裸的主体方面的游戏。在掲示诸神即政治和伦理生活 
的真正本质与应当实现这种本质内容的雅典公民的主体性之间的 
绝对矛盾中，亚理斯陀芬就揭示出喜剧人物的这种主体性的胜利 
就是希腊衰颓的最严重的病征，而这些天真的谑浪笑傲的人物实 
际上是多才多艺的希腊人民的诗艺所产生的最后的果实。① 

2 -在转到近代戏剧艺术中，我还是就大体上进一步指出悲 

• - 

剧，普通戏剧和喜剧三方面的一些古与今的重要差别。 

2 a ) 悲剧在古代造形艺术的崇高阶段，仍片面地侧重以伦理 

9 

的实体性和必然性的效力为基础，至于对剧中人物性格的个性和 
主体因素方面却不去深入刻画。至于喜剧则用颠倒过来的造形艺 

①这一节是黑格尔对于希腊喜剧的看法。他举亚理斯陀芬为例，说明喜剧的出 
发点在于人物本身的谑浪笑敗，随遇而安的精神。他所追求的目的或是毫无实体性， 
或是虽有点实体性，却和他的性格不符合，他这种人根本不能实现这种目的。实陆上 
他对严肃的目的，从来就不抱严肃的态度。他只是在游戏，自己制造矛盾，露出可笑的 
乖讹和颠倒错乱，自己挫败了自己的意志和行动，也终于自己解决了矛盾。解决的方 
式是很单纯的。他本来就不曾严肃对待他所追求的目的，目的达不到，对他也毫无损 
失，所以改跌倒了就爬起来，毫不灰心丧气，一笑置之，仿佛反而增强了自信心。喜剧 
人物的菩剧性并不仅在对旁人可笑，主要是对自己可笑。黑格尔认为喜剧人物大半来 
自社会下层。其实西方喜剧一向嘲笑社会下层人物已成了惯例，是一种阶级歧视。 
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术方式来充分补充悲剧的欠缺，突出主体性在乖讹荒谬中自由泛 
滥以至达到解决。 


近代悲剧却一开始就在自己的领域里采用主体性原则。所以 

癱 _ « » 

它用作对象和内容的是人物的主体方面的内心生活，不象古典艺 
术那样体现一些伦理力量。在近代悲剧里，动作情节也通过环境 
的偶然因素而导致冲突并且决定(或是像在决定)结果。在这方面 
我们要讨论的有下列几个 要点： 


第一，人物用作内容去实现的各种目的的 性质； 

• • _ 參 

第二，悲剧人物性格本身以及他们所卷入的 冲突； 

• • 争 • # » 

第1，和古代悲剧不同的结局和悲剧和解方式。 

• • 癱擊 

1，尽管浪漫型悲剧的中心点是主体方面的苦难和情欲(用这 


两个词的本义），人类动作毕竟不能脱离家庭，国家和教会这些领 
域的具体基础。事实上人一旦发出动作，他一般就要牵涉到-系 
列的现实特殊事项。但是现在人物的旨趣既然不在上述那些领域 
的单纯的实体性因素，而是要把它具体分化成多种多样，而且在个 
别具体分化之中，真正实体性因素就往往被冲淡到使人认不出 

o 


此外，这类目的在近代已改变了形状。例如宗教范围的主要题材 
已不是凭想象把一些伦理力量加以人格化而形成的一些个别的 
神，和凡人一模一样，体现于人类英雄的情致，作为贯注一切的内 
容意蕴，而是基督和圣徒之类 传记； 国家范围的主要题材是君权， 
封建贵族的势力，各王朝之间或同一王朝各派成员之间的斗争，以 
及后来的市民私人之间的法扠和其它方面的 关系； 家庭生活中也 


出現了古代戏剧中所不曾出现的新因素。在上述几个领域里主体 
性原则既然 都要起作用，于是各个领坺里都出现了一些新的动机, 
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近代人就有必要把这些新动机当作目的和动作的标准。 

另一方面，主体方面的权利既被看成排它性的内容，于是爱倩 
和个人荣誉等等就被选定为唯一的目的，至于其它一切或是只形 
成主体的外在背景，或是和主体心情处于矛盾对立。意义较深刻 
的題材是违反正义和罪行，尽管剧中人物不一定就把违反正义和 
犯罪作为目的，但是为着达到既定的目的，他就不避免这些。 

第三，跟这种个性化和主体性相对立，人物所抱的目的有时也 
可能具有普遍意义和涉及较广泛的内容，有时也可能被主体看作 
本身具有实体性而力图实现。关于前一情况的例子我想举歌德的 
«浮士特》这部绝对哲学悲剧。这里一方面是对科学知识的失望， 
另一方面又有尘世生活享乐的活跃气氛。在大体上这部悲剧企图 
对主体的有限知识与绝对真理的本质和现象的探索这两方面之间 
的矛盾找出一种悲剧式的和解。这个主®提供了极其广阔的内 
容，把这种内容放在同一部作品里处理，除歌德以外，过去还没有 
一个戏剧体诗人能办到这一点。席勒的卡尔 • 慕尔①也同样攻击 
当时整个市民社会秩序和整个世界人类生活情况。在这个一般意 
义上席勒和他那个时代是不同调的。他的《华伦斯坦》@也间样涉 
及一个具有普遍意义的宏伟目的，即德意志的统一与和爭。主角不 
能达到这个目的，因为他所用的那些手段是勉强凑合的，只有外在 
联系的，正当危急的时候就遭到破坏，不中用了•，此外，他的目的不 
能实现也由于他反抗当时皇帝的威权，皇杈的势力就必然要粉碎 
他的企图。像卡尔 • 慕尔和华伦斯坦所追求的对世界有普遍意义 

① 卡尔•慕尔，席勒的剧本《强盗》中的主角。参看第一卷248 苡及注 ②， 

② 《华伦斯坦>，参看第一卷249页及注③， 
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的目的一殷不是由某一个人物所能实现的，而所采取的办法又是 

• •鲁 

把旁人当作驯服工具，而旁人却要凭多数人的意志来达到他们自 
己的目的，有意或无意地要反对他。卡尔德隆的一些悲剧作品也 
可以作为对实体性目的的掌握方式的例证。在这些作品中人物把 
爱情和荣誉等等所涉及的义务和权利看成和法典一样固定不移。 
席勒的悲剧人物尽管从完全不同的 i 足点出发，往往也有同样的 
看法，认为自己所追求的目的就是为维护普遍绝对的人权而斗争。 
在他的早年作品邱月谋与爱情》①里，斐迪南少校要反对当时流行 
的时髦风尚而维护人的自然杈利特别是向波沙侯爵要求一种不可 
侵犯的人权，即思想自由^ 

但是大体说来，近代悲剧人物所依据的指导行动和激发情欲 

的动力并不是目的中的什么实体性因素，而是思想和感情方面的 

主体性格，他们要力求满足自己性格中的某些特殊因素。就连在 

上文所引的那些例子里，像追求荣誉和爱情的西班牙悲剧英雄们 

* 

也是把他们的目的内容看作完全属子主体性格的，所以它们所涉 
及的权利和义务都直接吻合他们自己深心中的希望。至于席勒的 
早年作品中对自然和人权的拥护和改良世界的号召都更多地是主 
体方面的热情和幻想。席勒在晚年作品里固然企图使较成熟的情 
致发挥效用，那也只是想把古代悲剧的原则在近代戏剧中恢复过 
来。为着进一步说明古代悲剧和近代悲剧在这方面的差别，我想 
举莎士比亚的《哈姆雷特》为例。这部悲剧的基本冲突很类似埃斯 
库洛斯在《递献奠酒的女人们》里和梭福克勒斯在 < 厄勒克 屈娜》 里 
所用的那种冲突。哈姆 雷特也是父亲遭到谋杀，母亲改嫁了凶手。 

QJ «阴谋与爱怡 》 参看第一卷248页及注③， 
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但是希腊诗人们对所处理的这类冲突有一个伦理的辩护理由，而 
莎士比亚却把这类冲突处理成为一种凶杀罪行，其中母亲是无罪 
的，所以哈姆雷特复仇，只把矛头针对着行凶的国王，这个凶手身 
上看不出丝豪值得尊敬的品质。所以真正的冲突不在于哈姆雷特 
在进行伦理性的复仇之中自己也势必破坏这种伦理，而在他本人 
的主体性格，他的高贵的灵魂生来就不适合于采取这种果决行动， 
他对世界和人生满腔偾恨，徘徊于决断，试探和准备实行之间，终 
子由于他自己犹疑不决和外在环境的纠纷而遭到毁灭。“） 

2 b ) 亨:亨，如果从此转到近代悲剧的最重要的一个方面，即+ 
物性格及其冲突，我们可以把我们的出发点总结 如下： 

古代占典型悲剧中人物的处境大致 如下： 如果人物抉择了一 
甲唯一符合他们已定型的本质的伦理性的情致，他们就必然要和 
另一种同样有辩护理由但是互相对立的伦理力量发生 冲突； 浪漫 
型悲剧人物却一开始就置身于复杂的偶然关系和情况之中，可以 
这样行动也可以那样行动，所以由外在情况提供机缘的冲突基本 
上是由：⑨ tt 兮产生的。人物在他的情欲方面何去何从，并不依据 
某种实体性辩护理由，而是因为他生 F 来就是那种性格，就必然要 
服从那种性格。希腊英雄们在发出动作 时当然 也依据他们的个性， 
但是前已说过，这种个性要达到古代悲剧的髙度，它本身就必代 

表一种伦理性的情致，而近代悲剧中人物不管是做了本身有辩护 

- ■ ■■ ■■ — ■ ■ . ~~ . —— ^ ■ 

① 这一节说明近代 悲蒯不 同于古代悲剧，在于目的内容已由实体性的伦理力置 
转到带有偶然性的人物思想情感的主体性。黑格尔在本章里特别推尊莎士比亚 。他 
对哈姆雷特的性格分析是就歌德的评论作了进一步的发挥。经过英国诗人柯洛芮基 

以及后来英国哲学家布腾德莱介绍到英国，近百年来在莎士比亚研究中产生了广泛深 
刻的影响。 
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理由的事，还是做了违反正义和犯罪的事，都是事出偶然，只取决 
于自己主体方面的愿望和需要以及外来影响。在这种情况之下， 
伦理性的目的和人物性格当然也可能融合在一起，不过由于目的， 

鲁 • 

倩欲和主体内心生活的个别具体化，这种融合并不能构成悲剧性 
的深刻和优美所必有的重要基础和客观条件。 

关于人物性格本身的差异很难作出带有普遍性的结论，因为 
它是五花八门的，因此这里只能提出以下几个要点。一眼就可看 
到的差异是抽象的亦即形式的人物性格与现实世界中活着的具体 

« •參 

的人物性格之间的对立。作为抽象人物性格的例证可举法国和意 
大利的一些悲剧角色。他们都是由摹仿古代悲剧产生出来的，都 
是爱情，名誉，光荣，权利欲和专制之类具体情欲的人格化。他们 
的行动和动机乃至情欲的品种和深度都是尽量用宣讲式的堂皇词 
藻和精巧的修词技巧渲染出来的，但是这种展览方式使人回想起 
的并不是希腊戏剧杰作，而是罗马剧作家辛涅卡①的失败的作品。 
西班牙的悲剧也爱描绘这种抽象的人物性格。但是其中与荣誉， 
友谊，君权等等发生冲突的爱情本身就极端抽象主观，而且把所涉 
及的权利和义务分辨得那么斩钉截铁，如果把这种爱情突出成为 
主体的实体性的旨趣，人物性格就不大可能有充分个別具体化的 
余地了。不过西班牙悲剧人物往往具有法国悲剧人物所没有完整 
性（尽_内容不充实)和拘谨的特色。此外，法国悲剧一般很简单 
冷淡，西班牙悲剧与此相反，会凭巧智去创造一些引人入胜的情境 
和纠纷，来弥补内心生活的贫乏。 

1 j _ , _ 

Jy • ■ ' " ~ ~ 

①辛涅卡 〔 Seneka ) 公元一世纪罗马哲学家，一位有名的修词学家的儿子 ，写过 
«麦德》，特洛伊人 >，“阿迦门农》之类革仿希腊戏剧作品的悲剧， 
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最檀长于描绘比较丰满的人物性格的是英国人，首屈一指的 
仍然是莎士比亚。纵使主体的全部情致集中在一种单纯的形式的 
(抽象的）情欲上，例如麦克伯的政权欲，奥赛罗的妒忌，莎士比亚 
也不让这种抽象的倩致淹没掉人物的丰富的个性，而是在突出某 
一种情欲中，使人物还不失其为一个完整的人。莎士比亚在无限广 
阔的世界舞台中对丑恶和荒谬接触得愈深远，也就愈能使这种丑 
恶和荒谬的人物显得并不缺乏诗的修养。他赋予这®人物以智力 
和想像力，通过形像，使他们把自己当作一种艺术品，对自己进行 
客观的认识性的观照，也就是使他们自己成了 S 由的艺术家。通 
过这种魄力充沛的真实的性格描给，莎士比亜使我们观众对罪犯 
们乃至极平庸的粗鲁汉和傻瓜也感到律津有味。莎士比亚对悲剧 
人物的描写方式的特点是 :具有 个性的，现实的，生动的，高度多样 
化的。在必要时他们的语言就显得崇高雄壮，显出内心的深度和 
创造才能，他们一眨眼就来-个形像和比喻。这里有一种修词术， 
但不是学院式的修词术，而是出自人物的真实情感和说敏观察的 
修词术。就描绘直接生活的生动鲜明与伟大心灵的这种统一性来 
看，近代戏剧体诗人之中很难找到另一个人能和莎士比亚媲美。 
歌德在早期固然也显出类似的对自然的忠实和描绘特征的细致， 
但是在情绪的内在魄力和崇髙方面终比不上莎士比亚。至于席 

勒，他也是在勉强造怍中失败的，在狂飒似的奔放洋溢中没有抓住 
真正的内核。① 


⑦以 t 说明近代悲剧人物本身的第一个羞异是柚象的形式的性格与具体的丰 
满的性格之间的差舁。代表抽象性格的是法，意，西，德各国的近代 悲剧； 代表丰满性格 


的是莎士比亚的悲剧作品 a 这里所涉及的正是马克思所强调的莎土比馬化和席勒化 
的问题》 


近代悲剧人物性格的第二个差异是坚定性和摇摆性之间的差 

華爆驀 _•# • • • 

异。犹疑不决，反复思索，作一个决定先仔细衡量正反两面的理由， 
这种弱点在古代就已常出现，特别是在攸里庇德斯的悲剧怍品里。 
不过攸里庇德斯已放弃了希腊早期悲剧在人物和动作情节的描述 


上所用的那种圆满的造形艺术风格而转到激发主体情绪方面 A 


了。摇摆不定的人物形像在近代悲剧中更经常出现，特别是他们本 
身有一种双重化的情欲，牵引他们从一个决定转到另一个决定，从 
一种行动转到另一种行动。我在上文(卷一，第 三章“ 人物性格”这 
一节)已经谈过这种摇摆性，现在只补充 一点： 如果悲剧动怍情节 

离不开冲突，同一个人身上出现了分裂，他总会感到为难和犹疑。 

* • • 

对立旨趣的分裂有多种原因，有时是神智不淸，有时是脆弱和幼 
稚。在歌德的早年作品中我们还看到魏伊斯林根以及《斯特娜》剧 
中的斐南多，特別是克拉维 哥⑴之 类软弱性格。他们是一批双重化 
的人物，不可能有一种定型的和坚定的个性。另一种情况是人物 
对自己本有信心，但是碰到两种对立的生活领域或两种对立的义 
务之类，双方都具有同等的神圣性，而他却被迫要在其中抉择一种 
而排除另 一种。 这种情况之下的犹疑不决只是过程中一点曲^ 

并不是由于神经系统的毛病。此外，还有一种悲剧情况，尽管用 
心是好的，但在情欲驱遣之下，却被推到与原来目的相反的 ▲个 g 
的上去，例如席勒所写的姜•达克@就是如此。在这种情况下，出路 
只 有 两条： 不是凭自己去克服内心的分裂，恢复平衡，就是由分裂 

① 魏伊斯林根是歌硌的《葛茲 •封. 伯力兴根*剧中一个骑士，与葛茲 为敌； 《斯 
待是歌德的反映自己爱情进遇的一部悲剧，克拉维哥是歌德的 <克拉维哥> 剧屮的 
主角 ，他为着往上爬而抛弃了所爱的女子。 

② 即 c 奥莲女郞>,参看第一卷 352 贾注 @。 



326 


第三卷(下）各门艺术的体系（续) 


走到毁灭。如果用这种内心分裂作为悲剧的杠杆，结果就会引起 
怜悯，苦痛甚至愤怒，诗人最好避免这种主题而不去找它或用它。 

但是最坏的情况是把性格乃至整个人的这种摇摆和犹疑不决 
当作全部悲剧的描述原则，仿佛要证明世间根本没有坚定的人物 
性格就是真理。这是一种错误的艺术辩证法。某种特殊情欲和情欲 
所决定的片面性目的固然不能不经过斗争就达到实现，而在实际 
生活中环境情况和对立人物的压力固然会迫使这种坚持片面性目 
的的人物体验到这种片面性目的是有限制的，不能坚持的，但是这 
种出路应该是客观事态发展的必然结局，而不应该当作一种辩证 
机械一开始就放进人物本身里去发挥作用；如果这样办，代表 
主体性的人物就成了只是一种空洞的不确定的形式，他并没 irii 
确定的目的和确定的性格生动地结合在一起。此外也还有另一种 
情况，整个人物的内心情况的转变正是他所特有的那种性格本身 
的必然结果，这就是一开始就潜在于性格本身中的因素现在才显 
露出来而得到发展。莎士比亚的《李尔王》就是一个例子。这位老人 
固有的痴顽发展成了疯狂，正如他的忠臣格洛斯托也由精神上的 
盲目转变成了肉体的窗目一样，直到他认出他的两个儿子中究竟 
谁孝谁不孝时，他的瞎眼才又睁开，重见光明。——莎士比亚的描 
绘方式与上述专用揺摆不定，本身分裂的人物性格的方式恰恰相 
反，他向我们提供了始终^致的坚定的人物性格的范例。这些人 
物遭到毁灭，正是由于他们坚定顽强，始终忠实于自己和自己的目 
的。他们并没有伦理的辩护理由，只是服从自己个性的必然性，言 
目地波外在环境卷到行动中去，就凭自己的意志力坚持到底，即使 
他们迫于需要，不得不和旁人对立斗争，也还是把所做的事做到 
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底，或则说，“一不做，二不休”。本身符合他们性格的那种情欲的苗 
头，前此没有吐露，现在却出土了 ：这样 一种伟大心灵的生展过程， 
它的内在的发展，对它跟环境情况所进行的毁灭自己的斗争及其 
结局的描绘，这就是莎士比亚的许多最能引人入胜的悲剧作品的 
主要内容。① 

3；我们现在还要谈的最后一个要点涉及近代悲剧人物性格 
所要趋赴的悲剧结局以及近代悲剧所能达到的悲剧性的和解。在 

• • • • ♦•鲁••參 

古代悲剧里，悲剧性的和解是永恒正义，作为命运的绝对威力，在 
主宰伦理的实体与本身独立化的因而互相冲突的特殊的伦理力量 
这二者之间的协调。由于永恒正义的权力的合理性，我们在看到 
有关人物的毁灭时仍然感到安慰(庆贺永恒正义的胜利）。近代悲 
剧里如果也出现类似的正义，这神正义就时而由于人物性格和目 
的的具体分化而显得比较抽象，时而由于人物坚持要贯彻自己的 
目的，就不免违反正义和犯罪，这神正义就具有刑法的性质。例如 
麦克伯，李尔王的两个长女和女婿，里査德三世以及席勒的《阴谋 
与爱情》里的主席以及许多其他类似的人物都由他们暴戾而受到 
的应得的惩罚。这种结局通常都是当事人物为实现自己的特殊目 
的而被置之不顾的那种现实存在的力量所粉碎。例如华伦斯坦是 
在牢固的皇权基础上撞 死的； 而毕哥罗米尼老汉为着维护皇权法 
统，不惜出卖朋友，损害友谊，也受到丧子的惩罚。葛兹•封.伯立 
兴根也是由于攻击一个有牢固基础的政治制度而一败涂地，而拥 


①以上说明近代悲剧人物本身的第二个差异是摇摆的软弱的性格与坚定的性 
格之甸的差异。前一种的实例是較德和席勒的早年作品，后一种的实例是莎士比亚 
的 《 李 尔王乂黑格 尔不赞成悲思(用软思的 A 物性格 # 


关干华伦斯坦和葛茲，参看第一卷 249 页正文和注^ 

英译作“当事入物本身还必须显得承认他们的命运是合乎正义的％ 
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护这个合法政权的魏伊斯林根和阿德尔海德也由干违反正义和背 
叛诺言而遭到悲惨的下场由于着重人物主体性，近代悲剧还要 
求当事人物显得和自己的命运达到了和解这种和解有时可以 
是宗教性的， 即 从内心里认识到尘世的个人肉体的毁灭保证了一 
种更高的不可毁灭的神福；有时可以是世俗性的，，偏于形式的，即 
人物凭自己的坚强和镇定，虽遭到毁灭也不屈服，面对一切灾难而 
仍尽全力去保持他的主体的自由。最后，这种和解也可以有较深 
刻的意义，即承认灾难是由他自作自受的。 

此外，悲剧结局有时也可以只是由不利的环境和外界偶然事 
故所引起的，这种环境和偶然事故只要稍微改变一下，就可能导致 
圆满的结果。这种清况只能使我们感到近代人物由于性格的具体 
分化，以及环境和事态的偶合就得听任尘世事物无常性的摆布，接 
受有限事物的命运。但是这是一种空洞无意义的悲观，它把一切 
归原到一种可怕的外在的必然性，特别是在我们看到一个高尚优 
美的心灵在和这种外在的偶然的灾祸进行斗争中遭到毁灭的时 
候，情况更是如此。事态的这种演变也可以深深地打动我们，但是 
只能使我们感到阴森恐怖，马上就使我们祝愿外在的偶然事故要 
能和这种髙尚优美人物的内在本质协调一致才好。只有从这个观 
点看，我们才能在哈姆雷特和朱丽叶的死亡中感到和解。单从表 
面看，哈姆雷特的死亡是偶然的，由干在他和拉尔提斯角斗中，误 
换了毒剑。但是事实上在哈姆雷特的心灵深处一开始就已 潜伏了 
死机。有限事物所立足的沙滩并不能使他满意：从他的哀伤和软 




弱，忧愁和愤世嫉俗的表现，我们一开始就看得出他生在这种残暴 
世界中是一个死定了的人。在死神还没有袭击他以前，内心的厌 
倦就早已把他撕得粉碎了。朱丽叶和罗米欧两人也是如此，这两朵 
柔嫩的鲜花都种植在不相宜的土壤里，我们只有哀悼这样一场美 
好的爱情竟如此可悲地消逝了，就像一枝含葩的蔷薇生在这个偶 
然世界里还未破蕊，就被狂风暴雨在好心肠好心限的无力的营救 
计谋中一扫而空了。落到我们头上的只是一种酸辛的和解感 ：一种 

在灾祸中的不幸超度到极乐世界的过程①。 

• ••••••••••• 

2 b ) 正如诗人们用偶然的方式处理剧中人物的死亡一样，他 
们也可以用偶然的方式处理情节的发展，使情况和当事人物达到 
圆满的结果，用此来引起我们的兴趣，尽管情况的其它因素并不像 
会导致这样圆满的结果，幸运至少和灾祸有同等的权利可以出现。 
如果问題只在幸运和灾祸的差别，我倒比较喜欢幸运或圆满的结 
果。为什么不该这 样呢？ 我看不出有什么理由说，单纯的灾祸，只 
只因为是灾祸，就胜于幸运的收场，除非世间有那么一些敏感的先 
生们欣赏的就是苦痛和灾祸，觉得苦痛和灾祸比他们日常看到的 
那种不太苦痛的情况还更有趣些。如果兴趣就是这样货色，那就 
大可不必费力把剧中人物弄死，放到兴趣的祭坫上去作牺牲品。 

①这一节说明悲剧在结局时对立双方由冲突而达到悲剧性的和解，可采取各种 
不同的方式。最普通的是当事人物为实现自己的特殊目的而被置之不颅的那种现实 
存在的力 S 所粉碎，实际上还是罪有应得，黑格尔举<华伦斯坦》为例。这种和解是客 
观方面的代表片面情欲的剧中人物的消灭和正义的伸张。悲剧的和解还有关于人物主 
体的一面，即从宗教观点或坚强性格观点接受自己的命运或是认识到咎由自取。此外， 
近代悲剧还有一个特点，悲剧的结局有时是外界偶然事故所引起的， 不 取决于人物性 
格本身。黑格尔反对这种剧情的发展，但承认哈姆雷特和朱丽叶的死都有偶然性在起 
作用，不过还认为死机一开始躭潜伏在他们的性格中。 
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剧中人物本来并不要栖牲自己就可以抛弃他们所追求的目的，或 
是彼此言归于好，用不着造成悲剧的结局。冲突和解决的悲剧性 
只有在维护较髙理想的时候才有必要。如果没有这种必要，单纯 
的痛苦和灾难就没有什么辩护理由。这就是介乎悲剧和喜剧之间 
的普通戏剧和正剧的自然基础。 

• • • • 镰# 

普通戏剧和 正剧的 真正的诗的立足点我在上文已经谈过了。 
在我们德国，这种中间剧种有时以市民生活和家庭范围里动人的 
情景为主题，有时描绘骑士风，从《葛兹》出现以来就已成为时髦 
了。它的主要题旨经常是道德的胜利。它往往触及金钱和财产， 
等级的差别，不幸的恋爱，下层社会小人物的毛病和气质，总之，每 
天到处都摆在我们眼前的事物，不在舞台上也可以看到，所不同者 
在这种有道德倾向的剧本里，善人总是胜利，恶人总是遭到谴责和 
惩罚，否则就是悔过，所以戏剧的和解就在这种道德的结局，使人 
皆大欢喜。这种戏剧的主要兴趣在于主体方面的观点和心肠的好 
坏。但是抽象的道德观点愈成为兴趣的中心，结果一方面人物性 
格所结合的那种情致和目的就愈不是本身具有本质性的，另一方 
面人物也就愈不能坚持和实现自己的性格。0为如果把一切都! J：J 
原于道德观点和心肠，在这种主体方面的道德考虑以外，人物性格 
的其它具体特点或是至少是他的特殊目的的具体特点就不复有支 
拄了。心肠是可以破裂的，观点是可以改变的。像考兹布的《仇恨 
人类和忏悔》和伊夫兰的剧本中许多道德场面之类动人的戏剧，严 
格地说，结局既不能说是好的，也不能说是坏的，因为它经常是恕 
罪和悔罪。这就涉及革面洗心，脱胎换骨，而这只有高尚性格和伟 
大心灵才能做到。像考兹布的大多数主角以及伊夫兰的某些主角 
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都是一些流氓小伙子，二流子之类，本来就什么事也千不了，现在 
陡然间发誓要“放下屠刀，立地成佛”。这种改变只能是伪善的或表 
面的。事情只是暂时对付过去的，但是他会抓住头一个机会再走 
回头路，走到更坏的角落里去。 ® 

2 c ) 最后，关于近代喜剧，这就特别涉及我在上文谈古代喜剧 

• * 

时所已提到的那个带有本质性的重要差别，这就是剧中人物所表 
现的愚蠢和片面性是逗听众笑还是逗他自己笑的差别。真正的喜 
剧家亚理斯陀芬的基本原则是喜剧人物逗自己笑。不过在较晚期 
的希腊喜剧以及罗马时代普劳图斯和特林兹®的作品里所采取的 
就是对立的方向，专逗听众笑了。近代闹剧把这个倾向又推到极 
端，以至大多数喜剧作品变成单纯的散文气味的笑柄，甚至刻毒到 
引起反感。举例来说，法国莫里哀@的一些较精妙的喜剧作品里 
就有这种毛病。剧中人物都非常严肃地追求他们的目的，这就说 
明了他们的散文气味。他们用尽了这种严肃态度和热心毅力去追 
求他们的目的，到结局时发见希望落了空，不能自由自在地接受失 
败而一笑置之，他们成了受欺骗的人，任人加以恶意的嘲笑。莫里 
哀的 < 伪君子 >(« 塔吐夫 》) 就是如此，其中真坏人的假面具掲穿了， 
这并不是逗人 笑而是 一件相当严肃的事，奥千认识到自己受了骗 
后，感到受了一场大灾难的痛苦，最后只有借“机械降神”的伎俩来 


① 这一节说明介乎悲剧与喜剧之间的正剧一般都宣扬道德的胜利（即善有善 
报，恶有恶报），所以结局总是圆满的。正剧中的人物一般不能坚决维护什么较髙的理 
想，所以比较容易妥协，即令犯罪，也往往得到宽恕或是表示悔过自新，但是由于性格 
的软弱，悔过也是虚伪的。黑格尔对这种“中间剧种”相当邾视。 

② 普劳图斯已见本章前注。特林茲 ( Terenz ， 公元前194 - 159) 罗马喜剧家，名 
著有《兄弟们* 〆 杀自己的刽子手>等。这两人对莫里哀的影岣很大《 . 

③ 参看*莫里哀选集》，李健吾译，人民文学出版社出版《 
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解决，警官最后向 他说： 

不用那样痛哭流泪，阁下， 

我们的国王恨透了欺诈， 

他看透了人们的心， 

—切骗术都骗不过他的眼睛。① 

就连莫里哀的<悭吝人》那样顽固的性格也是可厌的抽象品，他那 
样极端严肃地执着他的狭隘卑鄙的情欲，使他没有可能从这种桎 
梏里把自己的心灵解放出来，像这种性格没有任何真正喜剧性的 
因素 D 

在这种喜剧里弥补缺陷的方式主要是人物性格的精致描绘和 
剧情发展的巧妙安排所显示出的熟练技巧和高明的巨匠手腕。大 
多数的情节发展是 这样： 剧中人物设法欺骗旁人去实现自己的 H 
的，冒充帮助旁人促进他们的利益，而实际上却把他们引上错路， 
结果是伪装的揭穿导致他自己的毁灭。他的对方往往也使用一种 
反欺骗的欺骗手段，伪装真正相信行骗者的诚实，把他放在同样受 
骗的地位:一个骗来，一个骗去，这样就产生出无数顶有趣的颠来 
倒去的情境。特别擅长于制造这种情境的是西班牙作家们，他们在 

这方面提供了许多引人入胜的优秀作品。其中内容不外爱情和荣 

# 

誉之类，这类题材在悲剧中导致深刻的冲突，而在喜剧中却一开始 
就没有实体性，因而以喜剧的方式遭到了否定，例如骄傲，不愿承 
认实际久已感到的爱情，而到结局时正由于先不承认而暴露出来, 


①《伪君子》第五幕最后一景。 a 机械降神”是戏剧情节到了不可开交时就用神 
来解决困难 0 达里的国王就执行了机械洚神的任务，敵免了罪入 • 莫里哀在喜剧方面 
类似席勒在悲剧方面，都是与“莎士比亚化”对立的， 



最后，在浪漫型喜剧里，设置和推进这种曲折情节的往往是些奴 
隶，而在近代喜剧里则往往是仆人和侍婢。这些仆婢们对他们主 
子所追求的目的本来就瞧不起，只凭自己的利益打算就去帮助或 
陷害主子，这样就出现一种可笑的 场面： 主子变成了仆婢，仆婢变 
成了主人，或是由于外因或明确意图而出现其它喜剧场面。我 CI 
观众是知道其中秘密的，在看到可尊敬的父亲或叔伯成为诡计和 
谎言的牺牲品时，我们就由于察觉这种欺骗中的每一个潜伏的或 
显露的矛盾而感到很可笑。 

一般说来，近代喜剧就以上述方式，时而通过人物性格的描 
绘，时而通过剧情的喜剧性的曲折纠紛，把喜剧人物及其私人旨趣 
的偶然的乖讹，可笑的行为，失常的习惯和愚蠢的表现描绘给观 
众看。这种喜剧里没有亚理斯陀芬的那种爽朗的谑浪笑傲的精神 
作为和解因素而贯串全部作品使之具有生气了。它们往往使本身 
恶劣的事情终于获得胜利，这就引起了听众的反感，例如仆人用诡 
计骗了主人，子弟用诡计骗了父亲和导师，这些老人们本身并没有 
什么很坏的成见或乖僻的性格，也就没有理由让旁人把他们年老 
昏愦当作笑柄，牺牲自己来让旁人取乐。 - 

不过除了这种散文气息的喜剧之外，近代世界也发展出一种 
与此相反的真正符合喜剧和诗的本质的喜剧观点。心情的和悦， 
接受一切失败和灾祸的谑浪笑傲，在本身愉快的傻瓜丑角的言行 
和主体性格之中所表现的豪放气概在近代又恢复到喜剧基调的地 
位，因而表现出深刻，丰满和亲切的幽默精神。尽管在范围上有宽 
窄之分，在内容意义上有深浅之分，我们在这种喜剧里又看到古代 
亚理斯陀芬以最完美的方式开创出来的那种喜剧风格。作为这方 
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面的光辉范例，我只想在这结尾部分再一次举出莎士比亚，却不能 
进行详细的分析。 ® 

到了喜剧的发展成熟阶段，我们现在也就达到了美学这门科 
学研究的终点。我们原来从象征型艺术开始，其中主体性在挣扎 
着试图把它本身作为内容和形式寻找出来，把自己变成客观的（表 
现出来)。进一步我们跨进了古典型的造形艺术，这神艺术把已 
认识清楚的实体性因素体现于有生命的个体。最后我们终止于浪 
漫型艺术，这是心灵和内心生活的艺术，其中主体性本身已达到了 
自由和绝对，自己以精神的方式进行活动，满足 T 它自己，而不再 
和客观世界及其个别特殊事物结成一体，在喜剧里它把这种和解 
的消极方式(主体与客观世界的分裂）带到自己的意识里来。到了 
这个顶峰，喜剧就马上导致一般艺术的解体。一切艺术的目的都 
在于把永恒的神性和绝对真理显现于现实世界的现象和形状，把 
它展现于我们的观照，展现于我们的情感和思想。但是喜剧把这种 
精神和物质的同一割裂开来了，于是要外现于现实世界的绝对真 
理就无法外现了，因为，现实世界中一些旨趣（目的内容)都变成独 
立自由了，都在受偶然性和主体性支配了，这就破坏了体现绝对真 
理于有限现实世界的企图了。因此，绝对真理在现实情况下不再和 

①这一节说明近代喜剧的结局大致有三种。一种是法国莫里哀所代表的主角 
专逗听众笑而自己却极严肃的喜剧 t 这种喜剧人物的结局大半是假面具的揭穿，他没 
有真正喜剧人物那种逍遥自在的爽朗楕神，不能接受失败或毁灭，所以没有真正的喜 
剧性，也不能有真正喜剧性的和解。第二种是西班牙人所代表的专以喜剧人物性格的 
描绘和剧情的巧妙穿插见长的作品，能逗观众笑，因为观众能看出喜剧人物自己所看 
不出的矛盾，所以感到可笑。但是这两种軎剧都见不出古代喜剧的那种喜剧人物的爽 
朗棺神和丰满性格。具有这种优点的只有莎士比亚的喜剧。 
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现实生活中的人物性格及其目的达成积极的同一了，而是只以消 
极的方式发生效力，凡是不符合绝对真理的事物就会否定 C 消灭) 

己，只剩下单纯的主体性在这种否定中还显出安全感和自信心。 

这样我们现在就已达到了我们的终点，我们用哲学的方法把 
艺术的美和形像的每一个本质性的特征编成了一种花环。编织这 
种花环是一个最有价值的事，它使美学成为一门完整的科学。艺 
术并不是一种单纯的娱乐1效用或游戏的勾当，而是要把精神从有 
限世界的内容和形式的束缚中解放出来，要使绝对真理显现和寄 
托于感性现象，总之，要展现真理。这种真理不是自然史（自然科 
学)所能穷其意蕴的，是只有在世界史里才能展现出来的。这种真 
理的展现可以形成世界史的最美好的方面，也可以提供最珍贵的 
报酬，来酬劳追求真理的辛勤劳动。因为这个缘故，我们的研究不 
能只限于对某些艺术作品的批评或是替艺术创作方法开出方单。 
它的唯一目的就是追溯艺术和美的一切历史发展阶段，从而在思 
想上掌握和证实艺术和美的基本槪念。 

但愿在这种基本观点上我的这部著作能满足你们的要求。在 
研究美学这个共同目的上如果你们和我已建立起一种联系，而现 
在就算结束了，我的最后一个愿望就是美与真这种较高的，不可磨 
灭的理想的联系，把我们永 a 牢固地结合在一起。① 

①在这段简短的结束语中黑格尔一方面说明戏剧到了喜剧发展成熟阶段，一般 
艺术便已解体，因为艺术的任务就在使绝对真理显现于客现现实事物的形像，喜剧情 
节主要是片面地受到外界偶然事故和主体对某一情欲的追求，已破坏了艺术所要求的 
绝对真理与现实事物形像的统一。另一方面黑格尔说明了自己用的哲学方法是“追溯 
艺术和美的一切历史发展阶段，从而在思想上掌捏和证实艺术和美的基本溉念”，“使 
美学成为一门完整的科学。”他最后祝愿读者或听众和作者在美与真的理想上建立一 
种“不可磨灭的 联系' 这番话也回答了离开历史发展而追求“美的本质”或“美的概 
念”的读者们。 
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黑格尔的< 美学》原是作者在十九世纪二十到三十年代在海德 
堡大学和柏林大学授课的讲义。他死后由他的门徒霍托根据他亲 
笔写的提纲和几个听课者的笔记编辑成书，于一八三五年出版^ 
本译文根据一九五五年柏林出版的由巴森格重编的新版本。 

本译文第一卷早已在一九五九年由人民文学出版社印行。后 
来译者忙于其它工作，接着在“四人帮”对知识分子实行法西斯专 
政时期，又搁了十年左右，直到一九七 o 年冬才动手续译。译完后 
把全书（包括已出版的第一卷) 从 头到尾校改了 一遍。 除德文版以 
外，译者参较了英译本（鲍甲葵译的全书绪论部分，奥斯玛斯通译 
全书），俄译本（斯托尔 卜 纳译第一第二两卷，巴波夫补译完全书） 
和法译本(姜克勒维希译）。原书分三卷，柏林新版合订成一厚册。 
本译文依英俄法三种译本分四卷，把原来第三卷分为上下两卷。 

黑格尔的《美学》是难读的，主要原因在于这部著作是从作者 
的客观唯心主义哲学体系及其辩证法出发的。这套体系极端抽象 
和艰晦，而且有很多矛盾和漏洞。抽象艰晦的思想体系就必然表 
达于抽象艰晦的语言，黑格尔所用的并不是一般德国人所习用的 

语言。此外，原书既根据提纲和笔记编成，未经作者亲自校改，遗 

1 

漏、重复和错误就在所难免。英俄法三种译文不但和原文都有些 
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出入，而且在原文艰晦的地方，三种译文彼此悬殊也很大。所以看 

不懂原文时求救于这些译本，也不一定就能解决问题。译起来既 

♦ 

有困难，读起来就不会很容易。 

但是难懂并不等于不可懂。如果对黑格尔的哲学体系有一种 
大致正确的认识，多动点脑筋，《美学》这部著作还是可以读懂的。 
反过来说，对 < 美学》的钻研也有助于理解黑格尔的哲学体系，因为 
<美学 >是用艺术发展的具体事例来阐明客观唯心主义及其辩证法 
的，比起黑格尔的《精神现象学》、《逻辑学》之类著作就较具体易 
懂。黑格尔在谈具体问题时也能写出简明流畅的文章，<美学》里 

有不少的章节可以证明这一点。恩格斯在一八九一年十一月写信 

% 

给康_斯米特说/‘为消遣计，我劝你读一读黑格尔的《美学》，如果 
你对这部书进行一点深入的研究，你就会感到惊讶”。细读《美 
学 》 ，就可以体会到恩格斯的这句经验之谈，发现这部著作里足供 
消遣的东西不少，启发深思的东西更多。 

对于深入学习马克思主义理论的人，《美学> 这部书是值得细 

鲁 

读的。在马克思主义以前，西方美学和文艺理论的书籍虽是汗牛 
充栋，真正有科学价值而影响深广的也只有两部书，一部是古希腊 
的亚里士多德的< 诗学》，另一部就是十九世纪初期的黑格尔的《美 
学》。在哲学方面黑格尔总结了他以前二千多年的西方思想发展， 
在美学和文艺理论方面也是如此。马克思、恩格斯早期都属于青 
年黑格尔派，他们所创立的辩 证唯物 主义和历史唯物主义是在工 
人运动蓬勃发展的新形势之下批判继承黑格尔和他的门徒费尔巴 
合等人的结果。这一点恩格斯在《费尔巴哈和德国古典哲学的终 
结》里说得最清楚。马克思、恩格斯在《德意志意识形态神圣家 
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族反杜林论》/费尔巴哈论纲> 以及 < 费尔巴哈与德国古典哲学 
的终结>里，对黑格尔哲学体系进行了系统的彻底的批判。关于黑 
格尔哲学体系应该批判的是什么，这个问题可以说已经基本解决 
了。至于美学这个领域，马克思、恩格斯早期都极为关心，进行过 
一些工作，发表过一些卓越的见解。但是由于他们后来转到更重 
要更迫切的经济学研究和工人运动，虽没有完全拋弃美学和文艺 
理论，却没有来得及就黑格尔 c 美学》这部著作进行过系统的批判， 
或是把他们自己 关于美 学和文艺理论的一些极其重要的教导加以 
汇总和总结。后来普列汉诺夫、李夫习兹、路卡契、多列斯和柯赫 
等人虽作过-些粗浅的尝试，其中不免有些修正主义色彩所以 
对黑格尔《美学》的批判以及对马克思主义美学和文艺观点与黑格 
尔《美学》渊源关系的清理工作仍有待于今后的马克思主义者。希 
望这部《美学》的中译本可以提供一些必要的资料。 

译者在本书第一卷译文出版后，即着手编写 < 西方_学史》，其 
中第十五章专门介绍了黑锋尔的美学基本观点，也试图进行找 
粗浅的不完全正确的批判。这些年来一直在思考这方面的问题， 
日益认识到这项批判工作的迫切必要性和艰 g 性。但自 ft 思想水 
平和暮年精力，都不能把这项工作做好。在这篇译后记中，为一般 
读者方便起见，只能提供一些掌握黑格尔美学概要的线索。 


①普列汉诺夫对《费尔巴哈与德国古典哲学的终结》作过注释^李太习兹编辽 
《 马克思恩格斯论艺术与文学》，有中译本。多列斯编选过法文本<马克思恩格斯论文 
艺 》 ，附有长筠序文。路卡契写过 K ： 文评介黑格尔的 c 美学 》 ，作为东德出的一卷本《袅 
学>全书的序论。 柯费 If 有$马克思主义美孪史^五十年代柏林出版。 
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— 、客观唯心丰义的“绝对”和 
历史辩证发展的矛盾 

«美学》和黑格尔的其它著作-样，最突出的一点是历史发展 
观点，这也是马克思、恩格斯首先给以髙度评价的一点。<反杜林 
论》里有一段评 语说： 

黑格尔第一次 这是他的巨 大功绩 把整个自然的、历史的和 

精神的世界描写为一个过程，即把它描写为处在不断的运动、变化、转变 
和发展中，并企图揭示这种运动和发展的内在联系。 

较晚的更为人所熟知的论断是在《费尔巴哈与德国古典哲学的终 
结》 里： 


……精神哲学又分成各个历史部门来研究，如历史哲学、法哲学、宗 
教哲学、哲学史、美学等等，一一在所有这些不同的历史领域中，黑格尔 
都力求找出并指出贯串这些领域的发展线索；同时，因为他不仅是一个 
富 f 创造性的天才，而且是一个学识渊博的人物，所以他在每一个领域 
中都起了划时代的作用。 

这里所说的“运动和发展的内在联系”和“贯串这些领域的发展线 
索”就是辩证法的线索。黑格尔辩证法的出发点是任何事物都含 
有本身的对立面或内在矛盾，就是这种内在矛盾在推动事物的发 
展。这个出发点是马克思、恩格斯所肯定的黑格尔辩证法的“合理 
内核”。用黑格尔的逻辑术语来说，事物本身和它所含的对立面是 
“正 ”与“反”的关系。由于正和反各有片面性，有片面性就不 真实。 
正本身含着反，要为反所否定，反也有片面性，不能静止于反，也要 
为正所否定。否定不等于消灭,只有消除两对立面的片面性，使正 
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与反统一于较高一级的宵定，这种“否定的否定”就是 “合' 又叫做 
“对立面的统 一”， 这比原来各有片面性的正匀反就较为真实，就冇 
了发展。但是发展还不静止于此，这低一级的合又变为高一级的 
正，又有它的内在矛盾或对立面，又要经过否定和否定的否定，上 
升到更高一层的统一，这种由低级到高级的发展过程是理应不断 
地进行下去的。 

这种辩证法主要有四个优点。第一，它否定了形而上学的静 
止观点和永恒不变观点，肯定了事物的不断发展。其次，它肯定 r 
发展的推动力是事物本身的内在矛盾，亦即内因，明确地提出了有 
矛盾就有斗争，有斗争才有发展。第三，它肯定了 “凡是现实的都 
是合理的，凡是合理的都是现实的”，这就是说，一切事物的产生、 
发展和消灭都有必然性和合理性，因为都是符合辩证规律的。这 
也就是肯定了凡是合理的就必然变成现实，不合理的现实也必然 
终归灭亡。第四，它肯定了世界历史发展不断地由低级向高级 k 
升，永远是在向上前 进的〃 这种乐观的看 法实阪 上是达尔文的生 
物进化论以前的社会进化论。 

不过黑格尔在哲学思想上是个承先启后的人物，他虽然有进 
步的甚至革命的一面，旧时代的保守思想在他身上毕竟留下很深 
的烙印。这两对立面在他思想上经常在互相矛盾而没有得到真正 

的解决。单就他的辩证法来说，就有很多这样没有解决的矛盾。 

♦ 

第一，他虽承认矛盾冲突斗争是历史发展的推动力，却特别强调妥 
协调和在解决矛盾中的作用。他从来不承认两对立面斗争中有甲 
消灭乙或乙消灭甲的可能，而是认为-和乙各有所长也各有所短， 
截长补短才有上升的发展。他所谓“否定的否定”实际上是对各有 
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片面性的两对立面各打五十大板。各有所“弃”，各有所“扬”，然后 
才能达到较髙一级的统一或较高一级的真理。他明确地说过矛盾 
的解决就是调和，他在悲剧论里曾不厌其烦地企图说明这个道理。 
所以他的辩证法是以“一分为二”（事物本身包含否定自己的对立 
面〕开始，以“合二而一” C 两对立面由互相否定而达到妥协性的统 
一)告终的。其次，他既肯定事物不断发展，却又承认有所谓“永恒 
正义”和“普遍 人性' 第三，他既强调一切现实事物的必然性和合 
理性，却在这个借口之下歌颂当时普鲁士君主专制。这一切矛盾 
都是由黑格尔的市民阶级地位和政治态度决定的。他热情地赞扬 
过法国资产阶级革命，实际上他的思想从这次革命受到了很大的 
启发。伹是到了雅各宾专政时期他就忍受不住了，表现出绝望和 
徬徨。这个事实就足以说明他的市民阶级的摇摆性和不彻底性: 
象马克思和恩格斯关于歌德所说的一样，黑格尔还没有摆脱当时 
德国“庸俗市民”的习气。 

黑格尔辩证法的最大矛盾还在于他在肯定事物不断向前发展 
这个基本原则上发生了摇摆。这个基本原则本是黑格尔辩证法的 

基本合理内核。恩格斯在 《 费尔巴哈和德国古典哲学的终结》里曾 
这样肯定 了它： 

这种辩证哲学推翻了一切关于最终的绝对真理和与之相应的人类 
绝对状态的想法。在它面前，不存在任何最终的、绝对的、神圣的 东西; 
它指出所有一切事物的暂 时性； 在它面前 ，除了 发生和消灭、无止境地由 
低级上升到高级的不断的过程，什么都不存在。它本身也不过是这-过 
程在思维着的头脑中的反映而已。 

这是不断发展这个大前提所应得出的结论，这也是马克思主义所 
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會出的 结论。但是黑格尔本人并没有得出这样的结论，在他的著 
作中（包括 < 美学 > 在内）到处讲的正是所谓“绝对真理”或“最终的 
绝对的神圣的 东西' 他一方面肯定事物的不断发展，另一方面又 
认为这种发展达到"绝对”便算达到止境，因为“绝对”就不再有和 
它相对的对立面，就不能再有辩证发展了。在他的思想体系里，人 
类精神的发展终止于哲学所认识到的涵盖一切的“绝对”，也就是 
终止于他本人的哲学体系；在绝对精神表现于艺术的发展终止于 
浪漫型艺术，也就是终止于十九世纪西方资产阶级中所流行的那 
种艺术；在绝对精神表现于社会政治的发展终止于启蒙运动所吹 
嘘的“理性王国' 也就是终止于德国威廉二世的“开明专制'一 

t 

句话，世界历史各个领域的发展都在黑格尔时代的德国就已达到 

4 

了顶峰和终点。 

黑格尔何以得出这样荒谬的结论呢?这是理解乃至批判黑格 
尔哲学体系的关键要害所在。一语道破这个关键要害所在的还是 
恩格斯，他的话是这样 说的： 

原因很简单，因为他不得不去建立一个序率 7 而按照传统的要求，哲 
学体系是一定要以某种绝对真理来完成的。’‘ 

这就是说，黑格尔哲学体系要求一种涵盖一切的“绝对”作为认识 
的最髙峰和终止点，也就是作为历史发展的终止点，就是这个“绝 
对”或终止点板杀了黑格尔辩证法本来应有的革命因素，这就是黑 
格尔哲学体系与辩证法之间不可调和的矛盾。 

所谓黑格尔哲学体系就是黑格尔所特有的一种客观唯心主义 
体系。哲学基本问题是思维与存在的关系，亦即精神与物质或思 
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维主体’ 客观世界的 关系。问题 汗于: 这两个对立面，究竟哪个是 

舞 

第一性，哪个是第二性的 ？ 是思维产生存在还是存在产生思 维呢? 
方 t 这个基本问題过去有各种不同的答案，就形成了各种不同的哲 
学派别 D 最主要的派別实际 上就是 唯心主义和唯物主义 两象； 前 
者认为“心”或"猜神”是第一性的，而后者则认为“物存在”或客 
观世界是第一性的。唯心主义又分为主观唯心主义和客观唯心主 
义两派，前者认为主体认识造成了客观世界，后者认为客观存在的 
“理”或规律具体化为客观世界。黑格尔属于客观唯心主义而同时 
又是集过去各种唯心主义之大成的。他的出发点是“精神”或“心 
灵”，不过他所谓“精神”或“心灵”并不是某个人或人类中某一部分 
人的头脑的作用或活动，而是超然于“有限的”具有肉体的人类之 
外、弥漫宇宙、涵盖一切的客观存在的“理”或“理念” （Idee ①) 。客 
观物质世界就是由这“理”外化或具体化出来的。“理”是一般，具 
体事物是特殊。黑格尔的_这种客观唯心主义还是按他的辩证法演 
化出来的。他认为抽象的普遍的“理”本身中就含有它的对立面即 
具体的个别事物。这具体个别事物就是“理”所外化的另一体^ 
“埋”在未外化为具体事物时，只有抽象的普 遍性； 事物在未受到 
“理”灌注生气时，也只有抽象的个别特殊性，都还不算真实，须互 
相否定，互枏成全，才形成算得真实的统一体。每一事有每一事的 
理，顺辩证发展的上升次第，理与事各有高低等级，到了最高级，便 
是涵盖一切理与事的“ 绝对' 未外化为具体事物的抽象的理叫做 
“槪念”。在外化中具体个别事物否定了“槪念”的抽象普遍性，事 

①这个词本义是“印象”或 K 观念”，弓 | 中为柏拉图的“理式” 和黑 格尔的“理念，，， 
客观唯心主义实际是唯理主义， 
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物同时也受到概念的否定，二者统一，成为具体的“理念”，理才成 
为真实的理，事物也才成为真实的事物。“绝对”或最高理念便是 
万物万理的统一，又叫做“太一”。黑格尔替理念下的定义是> “理 
念不是別的，就是概念，概念所代表的实在，以及这二者的统 一”， 
就是这个意思。从此可见，黑格尔的客观唯心主义实即唯理主义， 
其要义是理与事的统一，一般与特殊的统一，亦即思维与存在的统 
一以及哲学与历史的统一。它否定了康德的不可知论，肯定了一 
切事物的必然性和合理性以及人类认识的不断发展。 

不过这只是问题的一个方面，问题的关键还在于思维决定存 
在还是思维反映存在。黑格尔不从具体客观现实出发，而从一整 
套逻辑概念出发，企图从逻辑槪念推演出客观世界，实际上是“首 
足倒置”，显然是与马克思主义的反映论相对立的。马克思在《神 
圣家族》里用一个简明例子-针见血地驳斥了黑格尔的理念产生 
客观世界的谬论，他说，“要从现实的果实得出‘果实’这个抽象的 
观念是很容易的，而要从‘果实’这个抽象的观念得出各种现实的 
果实就很困难了。”所以上文引过的恩格斯肯定黑格尔的辩证哲学 

的那句话：“它本身也不过是这一过程 （指 客观 历史发展过程——择者注) 
在思维着的头脑中的反映而已”，这虽是从黑格尔的辩证发展大前 
提出发本应得出的结论，而实际上黑格尔却得出了相反的结论。 
从他的辩证发展大前提得出应得的结论的是马克思主义创始人。 

由于 这种“首足倒置”，黑格尔既未解决思维与存在关系的问 
题，也没有真正摆脱康德的不可知论。思维与存在的关系旣 然“疗 
足倒置”了，而思维所能得到的漑念由低级到高级的上升又终止千 
“绝对”或最髙理念。这就对历史发展和人类认识都划了止境。止 



境以内是“此岸”，一切都仿佛可知，止境以外便是“彼岸' 一切便 
不可知了。有人说，黑格尔的辩证法只能应用于过去，不能应用于 
未来，也就是指他把未来划到不可知的“彼岸' 从此可见，黑格尔 
哲学体系的致命伤就是“绝对”这个槪念。这个“绝对”就把他的本 
来带有革命性的辩证发展观点扼杀了，教人安于现存秩序，对未来 
极端悲观。辩证发展是无限的，不能说到了时间上某一阶段就达 
到“绝对”的髙峰或终止点。“绝对”与“相对”是统一的，不能离开 

n 

“相对”而有所谓“ 绝对' 世界历史不断向前发展，人类认识也就 
不断提高和深入。这个道理恩格斯在《费尔巴哈与德国古典哲学 
的终结》里反复阐明过，毛主 席在& 实践论》里也作过精辟的 发挥： 

马克思主义者承认，在绝对的总的宇宙发展过程中，各个具体过程 
的发展都是相对的，因而在绝对真理的长河中，人们对于在各个一定发 
展阶段上的具体过程的认识只具有相对的真理性。无数相对的真理之 
总和，就是绝对的真理。……客观现实世界的变化运动永远没有完结，人 
们在实践中对于真理的认识也就永远没有完结。 

从此可知，马克思主义的认识论否定了在某一发展阶段中人类认 
识就已达到了黑格尔所说的“绝 对”； 它也否定了客观世界有什么 
不可知的“彼岸”，随着历史的发展，人类通过实践会不断地把未知 
的变成可知的，有了这种认识，黑格尔的不断向上发展的辩证法 
的“合理内核”便可发挥效用了。 

二、《美学> 的结构，美的定 义：“ 理念的 
感性显现”，理性内容提到第一位 

以上我们费了一些篇幅说明黑格尔辩证法的合理内核与他的 
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客观唯心主义哲学体系的基本矛盾，因为这是理解和批判黑格尔 
的4：美学:*>都必须抓住的纲，因为 <美学> 是他的辩证法和客观唯心 
主义哲学体系的具体运用。 ’ 

<美学★是从概念或基本原則出发，来推演出艺术发展具体情 
况的。第一卷讲的便是艺术美的基本原理。第二卷从艺术类型观 
点追溯象征型、古典型和浪漫型三种艺术的特征及其历史发展。 
第三卷从>1种类型中代表艺术门类出发，讨论建筑、雕刻、绘画、音 
乐和诗(包括戏剧)这些门类艺术的特征及其历史发展。原第三卷 
的论诗部分在本编中划入第四卷。论诗部分特别重要，因为黑格 
尔认为诗是一切艺术的共同因素，一切艺术里都必有诗 ，一 切艺术 
发展阶段都必出现诗;诗也是黑格尔本人研究较深的一门艺术，所 
以论诗部分是 < 美学》这部著作的精华所在，与第一卷有同等重要 
性。黑格尔所理解的诗其实就是文学或“语言的艺术”。 

黑格尔的全部美学思想都是从艺术用感性形式表现理性内綷 
这一基本原则推演出来的。艺术的特征是美，所以他替吏下的定 

麵 

义也就是艺术的定义，原文 如下： 

真，就它是真来说，也存在着。3真在它的这种外在存在中直接1 
现于意识，而且它的谦念直接和它的外在现象处于统一体时，理念就不 
仅是真的，而且是美的了。美因此可以下这样的 定义： 美 就是理念的感 
性 显现。 

这里“理念”就是“意蕴”，也就是内容 ，感 性显现”是不假抽象思考 
而直接呈现于感官的具体形象，也就是形式。这两方面的统一，就 
成了美的艺术。美必同时是真，但艺术的真与哲学的真不同；哲学 
的真是凭哲学思维从个别具体事例中推演出普遍原理而得来 的； 
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艺术的真却是直接凭感官从具体形象感知的。这种分別主要来自 
抽象思维与形象思维的分别，抽象思维属于理性认识，形象思维属 
于感性认识。黑格尔没有看到感性认识与理性认识的密切联系， 
把二者划分得过死。仿佛艺术就绝对排除抽象思考，这是近代西 
方一般唯心主义美学家的通病，这一点下文谈哲学取代艺术时还 
要谈到。 

艺术的首要因素是理性内容，这是黑格尔一贯坚持的。问题 
在于这种理性内容如何产生，又如何出现于艺术。黑格尔把这种 
理性内容追溯到他所说的“世界情况”。在他看，一般世界情况 
就是“艺术中有生命的个别人物所借以出现的一般背贵”，是“把心 
灵现实的一切现象都联系在一起的”，即“教胄，科学，宗教乃爷子 
财政，司法，家庭生活以及一切其它类似现象的情况”的总和，总 
之，一般世界情况就是某特定时代的社会文化背景。一个时代的 
社会文化背景就形成当时流行的精神方面的“普遍力量”，黑格尔 
把它称作“神”，也就是一个时代中大多数人所共有盼 宗敎、 道德、 
政治等方面的准则或人生理想。他认为世界情况须结合具体情 
境，具体化为人物性格，体现于动作，掲开矛盾，导致冲突和解决 
普遍力量在人物性格上所形成的主观情绪或人生态度叫做‘‘怡 
致”。“情致”就是“存在于人的自我中而渗透到全部心情的那种评 
性内容”。这种内容为数不多，就是“恋爱，名誊，光荣，英雄气顷， 
友谊，亲子爱之类的成败所引起的哀乐”。例如莎士比亚的 
雷特》悲剧所表现的“一般世界情况”是文艺复兴时代社会 Scitfi 
景，“情境”是这位王子的母亲和他叔父通奸，杀害了他父亲十打 
致”是王子在企图报仇中在当时流行的人生观和伦理观所形成的 
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那种错综复杂的心情。在具体情境中，不同的人物性格可以代表 
不同的理想，例如这人代表政权王法，那人代表家庭骨肉恩爱，就 
会发生矛盾冲突，推动情节的发展。 

三、在改造自然中实现自我，环*的“人化” 

和人的“对象化’•，实践观点的萌芽 

马克思和恩格斯说过/黑格尔常常在思辨的叙述中作出把握 
事物本身的、真实的叙述”，这就是说，他根据客观唯心主义逻辑推 
演出来的论断往往符合客观事实他对于文艺反映一定时代社会 
文化背景的看法就是一个例？。从理念推演出客观世界，这当然 
是“首足倒置”，但其中也还含有一方面的真理。列宁在《哲学笔记》 
里曾肯定了这 一点： “观念的东西转化为实在的东西，这个思想是 
深刻的，对于历史是很重要的，并且就是从个人生活中也可看到， 
这里有许多真理”。列宁在这里是从“意识反过来影响存在”或“精 
神转化为物质”这个马克思主义的观点来看问題的。这个问题涉 
及黑格尔的主体与客观世界统一的看法，也涉及他对实践与文艺 
关系的看法，值得恃别注意。他在叙述人作为主体与客观世界的 
关系时说： 

“有生命的个体一方面固然离开身外实在界而独立，另一方面却把 
外在世界变成为他自己而存在的 ：他达 到这个 目的， 一部分是通过认识, 
即通过视觉等等，一部分是通过实践，使外在事物服从自己，私 、用 它们， 
吸收它们来营养自己，因此在他的‘另一体’里再现自己”。“只有在人把 
他的心灵的定性纳入自然事物里，把他的意志贯彻到外在世界里的时 
候，自然事物才达到一种较大的单整性。因此，人把他的环境人化 r ， 使 
那环境可以使他得到满足，对他不能保抟任何独立自在的力量 3 ” 


人还通过实践的活动，来达到为自己，因为人有一种冲动，要在直接 
呈现于他面前的外在事物之中实现他目己，而且就在这实践过程中认 i 只 
他自己。人通过改变外在事物来达到这个目的，在外在事物上面刻下 
他自己内心生活的烙印，而且发现他自己的性格在这些外在事物中复 
现了。 

这里几段引文代表黑格尔的主客体统一的中心思想，他是从认识 
与实践的密切关系来考虑这个问题的。人在认识和实践中就和外 
在世界打成一片，按自己的意志和性格来改变外在事物，使它们变 
成为自己服务的，这样就使环境人化了，在客观世界上打下人的烙 
印了。同时人就在这实践过程中认1只自己，再现自己，肯定自己。 
值得注意的是在马克思主义以前，黑格尔已把实践的观点提到重 
要的地位，马克思在<关于费尔巴哈的提纲》里曾指责费尔巴哈派 
唯物主义对事物“不从主体方面和实践方面去理解，却让唯心主义 
抽象地发展了能动的（即实践的、主体的）方面”。这里所说的唯心 
主义当然也包括黑格尔。他确实开始认识到主体方面实践的重要 
性，隐约见到马克思所说的“环境的改变和人的活动的一致”。他 
的美学思想确有实践观点的萌芽，他举过一个浅显的例子，说明艺 
术如何使人在外在事物中进行自我 创造： 

例如一个男孩把石头抛在河水里 9 以惊奇的神色去看水中所现的圆 
圏，觉得这是一个作品，在这作品中他看出他自己活动的结果。这种需 

要贯串在各种各样的现象里 ，一 直到艺术作品里的那种样式的在外在事 
物中进行自我创造 e 

I 

■ 

所谓“自我创造”就是“自我肯定”或“自我 实现' 马克思在《为 、神 
圣家族>写的准备论文 》 里把这种自我创造和劳动眹系起 来说： 

黑格尔 把人的自我产生看传、种过程……这就是说，他看出了劳动 
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的本质，他把对象性的（客观的）人，«正现实的人，看作他自己劳动的 
产品。 

这就是说，他看出劳动的本质在于人在改变 ft 然中产生自己，实现 
自己。这种思想黑格尔在谈“英雄时代”最适合理想艺术时说得更 

清楚： 


英雄们都亲手宰牲畜，亲手去烧烤，亲自训练自己所骑的马，他们所 
用的器具-也或多或少是亲手制造出来的，犁，防御武器，盔甲，盾，7]， 

都是他们自己的怍品，或是他们都熟悉这些器具的制造方法。在这种情 
况之下，人见到他所利用的 …… 一切东西，就感觉到它们都是他自己创 
造的，因而感觉到所要应付的这些事物就是他 ft 己的事物，而不是在他 
主宰范围之外的异化了的事物， …… 

总之，到处都可见新发明所产生的鹼初欢乐，占领事物的新鲜感兑 
和欣赏事物的胜利感觉， …… 在一切1:面人都可以看出他的筋力 ，他的 
双手的灵巧，他的心灵的智慧或英勇的结果。 …… 

不过这种重视劳动的思想在<美学》中只偶露萌茅，黑格尔的基本 
思想还是把人的自我实现看成是“理念”的 fl 生发展或 “ 外化”，所 
以马克思在上引论文里指出了这个局限性说 ：“黑 格尔只知道而 iL 
只承认劳动的-种方式％即抽象的心灵的劳动”。① 

〆 

E3 , < 美学 >作为艺术史大纲 ：三大 

历史阶段和三种艺术类型 

<关学 ☆不 仅是一部笑学理论 著作. 也是-部艺术史大纲。黑 
袼尔把人类文化发展史看作人类精神逐渐征服自然的历史,。在原 
始时代，人类处在蒙昧状态，精神还未醒觉，与0然一样只足 

— 1- -T-* - 1- 4 -K- . - - ■ - ^ 

U ) 关 F 这一节，请参看拙著 《 西方美学史> “结束语”部分为新版补写的《形象思 
维：从认识和实践的覌点来看》—文。 





351 


铎启记 

ww ^ v — ^― — ^― ~* ■ ■ ^― _ •“ < ■■画 ，— . — — _ ■- -—. — 

在”的。文化开始发展以后，人才逐渐有自意识，感觉自己与自然 
的分别和对立，要凭 Sd 的认识和意志去影响自然，改变自然，这 
时人才成为不仅是“自在”的，而且是 “ f 〗 为”亦即“自觉”的。精神 
达到 ft 觉，不但外在事物成为人类认识和实践的对象，而且人本身 
也由认识的主体变为认识的对象，亦即变为客观存在的一部分。 
随着文化的发展，人类褙神在 A 觉方面也在发展，主要在子驾驭自 
然的能力日渐提高。理想的境界是精神能得心应手地运用 f } 然， 
使精神与自然(亦即主体与客体)融合成为和谐的统一体。艺术处 
在精神发展中的初级阶段，与艺术对立的是宗教，宗教处在中间阶 
段，这两对立面的统-便构成最高阶段的哲学。艺术既然是‘‘理念 

S* 1 

的感性显 k ”， 也就是精神与白然统一的-个事例，因为理念或理 
性内容来自精神方面，而感性形式来 a 感官所接触的自然方面。 
这两方面的关系可以处理得恰到好处，达到理想，也可以有所偏 
重，时而偏重感性自然即形式方面，时而偏重主体精神即内容方 
面。黑格尔就裉据这些差异把艺术发展分为三种类型，亦即三个 
阶段。 

最初的阶段& 字乎 寧导乎。在这个阶段，人类刚摆脱蒙昧状 
态，精神还没有完全达到 f 彳觉，对于理性内容还只有一种朦胧的认 
识，因而找不到适合的感性形式去表达它，只能采用符号来象征朦 
胧 u 识到的精神 内容。 例如印度婆罗门教的‘‘梵”只是一种没有任 
何定性的浑然太一，由它本身推演不出任何具体形象来，子是就凭 
偶然的联系，把牛猴之类动物当作“梵”来崇拜。内容既不明确，就 
很难说形式对内容是否适合。典型的象征艺术是印度、埃及、波斯 
等东方民族的建筑，如神庙、金字塔之类。这种艺术一般是用形式 
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离奇而体积庞大的东西来象征一个民族的抽象理想，所产生的印 
象往往不是内容与形式和谐的美，而是巨大物质压迫心灵的那种 
“崇高风格”。总之，象征型艺术在理性内容方面是不明确的，在感 
性形象方面是不适合的，而二者的结合所用的象征方式是牵强的， 
所以不符合艺术的理想。这种缺陷终于导致象征型艺术的解体， 
过渡到较高类型的古典型艺术。① 

古典型艺术的特征就在理性内容和感性形象达到 T 完满的和 

• « # • # 

谐一致，内容中没有什么没有表现出来，而形象中也没有什么不是 
表现内容的。其原因在于人类已达到完全的自觉，对自己和对客 
观世界都有了明确的认识。最典型的古典型艺术是希腊雕刻，在 
希腊雕刻里，神总是作为人而表现出来的。人首先从他本身上认 
识到神或绝对，人体既是精神的住所，所以也是精神的最途合的感 
性显现形式。雕刻只表现諍态而不表现动作，它所表現的椿神一 
般是静穆和悦的。黑格尔把这种古典型艺术尊为理想的艺术。但 
是精神是无限的，自由的，而古典型艺术用来表现精神的人体形式 
毕竟是有限的，不自由的。这种矛盾终于导致古典型艺术的解体 
和浪漫型艺术的产生。 

黑格尔所理解的浪漫型艺术就是从中世纪开始的在基督教统 

■ 參 _ # # 

治之下的西方资产阶级的艺术，不限于十八、九世纪之交的浪漫运 
动。在浪漫型艺术里，精神回到它本身，有自意识的人回到他的 
“自我” /沉没到自己的内心生活中去，因而和外在客观世界对立起 


①象征 ( Symbolismus ) 即我国诗论中“比”的一种用法，是文艺用搭象思维的一 
种起点，所以第二卷论象征型艺术部分是研究形象思维的一种重要资料。象征型艺术 
原始神话分不开，和近代象征主义流派有哭联而实质不同。 
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来，采取了藐视现实的态度，凭创作主体个人的意志和愿望对客观 
世界的感性形象任意摆弄，这样就失去了艺术内容与形式两方面 
应有的和谐一致，同时，由于出发点是自我中心和个人主义，浪漫 
型艺术中的人物性格就不再象古典型人物性格那样体现伦理、宗 
教和政治的普遍理想，而只体现主体个人的意志情感和愿望。近 
代人的灵魂是一种分裂的灵魂。近代艺术中的冲突也主要是人物 
性袼本身分裂的冲突，情感的激动和伥惘，不再有古典型艺术的那 
种静穆和悦气象。古典型艺术经常避免的罪恶、痛苦、丑陋之类消 
极现象在浪漫型艺术里却占了很大的地位。 

这种精神本身的分裂以及它与客观世界的分裂，依黑格尔看 
来，不仅要导致浪漫型艺术的解体，而且要导致艺术本身的解体。 
从此人类就不能满足于从感性形象去认识理念，精神就要进一歩 
脱离物质，专注于精神本身，以哲学的方式去认识理念了。黑格尔 
虽不曾明说艺术终将灭亡，但他对于艺术的未来是极其悲现的，他 
的话是这样 说的： 

我们尽管可以希望艺术还会蒸蒸日上，日趋于完善，但是艺术的形 
式已不复是心灵的最髙需要了。我们尽管觉得希腊神像还很优美，天父、 
基督和玛丽在艺术里也表现得很庄严完美，但是这都是徒然的，我们不 
再屈膝膜拜了。 

这种声调毕竟是替艺术唱挽歌的声调1 

五、哲学取代艺术说，唯心史观与 

唯物史观的对立 

黑格尔何以把艺术导致死胡同里呢？这蠢由于他始终只能从 
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资产阶级的唯心史观看问题，他处在西方资产阶级上升时代，当时 
资本主义的祸害已开始暴露，在生产关系方面劳资对立日益尖锐 
化；在生产方式方面日益精密的分工制阻止了个人的全面发展，年 
复一年地拘守某-零件的机械操作，尝不到创造事物和改变世界 
的 乐趣； 在社会关系方面，人，从自私利的个人主义出发，尔虞我 
诈，闹得个人与社会完全脱节。这些情况都+利于文艺的发展。 
关子这一点黑格尔是认 m 得很清楚的,他对于近代“工业文化”作 
过如 r 的 描绘： 

需要与工作（印劳动——译者注）以及兴趣与满足之间的宽广关系已 
完全发展了，毎个人都失 去他的 独立自足性而对其他人物发生无数的依 
存关系，他自己所需要的东商或是完全不是他 d 己工作的产品， 或是只 
有极小一部分是他自己工作的产品。还不仅此，他的每种活动并不是活 
的，不是各人有各人的方式，而是日渐采取按照一般常规的机 慽方式 ^ 
在这种工业文化里，人 与 人互相利用，互相排挤，这就一方面产生最酷毒 
状态的贫穷 ，一 方面产生一些富人。 

从工业文化中的严格分工，利己的个人主义以及贫富悬殊这些弊 
病见出资产阶级文艺势必趋于解体，黑格尔大体上是正确的。马 
克思和恩格斯后来也着重地指出过资本主义社会情况不利于文艺 
的发展，把这一点看作资本主义必须推翻而代以共产主义的理由， 
并且展望到在共产主义社会中文艺将达到空前的繁荣。黑格尔却 
从资产阶级文艺的解体就断定文艺本身也就必然解体。这种论断 
是不能成立的。首先这种论断就否定了黑格尔本人的辩证发展由 
低级逐渐上升到高级的观点。象征型艺术和古典型艺术不是也都 
冇过解体阶段而过渡到较髙一级的新型艺术吗？何以浪漫型的资 
产阶级艺术解体之后就不能过渡到 更高- 级的新型艺术呢？黑格 
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尔的答案是艺术从此就要让位于更高级的精神活动即哲学。他 a 
然忘记了他所奉为理想的希腊古典艺术是和同样繁荣的希腊古典 
哲学并存过的。他想象不到资产阶级文艺解体之后还会有更髙一 
级的社会主义文艺，和他看不到资本主义社会解体之后还会有蔓 
高一级的新型社会，理由是一致的，都要推原到他的唯心史观。这 
种唯心史观是和马克思主义的唯物史现直接对立的。依马克思杧 
义的唯物史观，推动历史向前发展的首先是经济基础或生产关系 
的总和，其次是法律的政治的上层建筑，第三是艺术、宗教、哲学、 
伦理教条和政法观点之类意识形态，是适应经济基础与上层建筑 
的，虽然也对经济 s 础起重要的.反作用，毕竞是第二性的。几千年 
来的世界历史发展都证实了这种辩证唯物史观的正确性。黑格尔 
的唯心史观则与此相反，推动历史发展的不是虫产实践和经济堪 
础而是精神基础，历史发展就是抽象概念或人类理想“外化”或“ H - 
体化”为客观世界的过程，而这过程终止干绝对理念，如上文 Li 经 
解说过的。艺术发展之有止境，正因为黑格尔眼中的人类精神的发 
展有止境。艺术发展在人类精神发展中只处在初级阶 段而且 是阽 
限于初级阶段的。整部壯界文艺史 Li 彻底推翻 r 这种荒谬的悲观 
论调。 

毛主席教导我 们说： “在阶级社会中，每-个人部在 ▲ 定的阶 
级地位中生活，各种思想无不汀上阶级的烙印”。黑格尔的思想 f 仁 
系的阶级絡印是很明显的。他始终 足站 在德国具体社会情况下的 
资产阶级立场来歪曲历史发展的。他继承启蒙运动所鼓吹的理性 
和自由的余绪，幻想资产阶级的理性和自由这层外衣所掩盖的个 
人主义在任何时代都是最高准则。他眼看当时资产阶级现实生活 
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并没有所谓理性和自由，而只有个人主义所产生的种种丑恶现象， 
于是又幻想过去希腊时代曾经有过这种理性的自由。他所景仰的 
德国诗人席勒曾经把古希腊作为他逃避现实的避风港。他本人也 
是如此，不佴把希腊古典文艺悬为理想，而且认为荷马所写的“英 
雄时代”（亦即奴隶制开始的时代）的英雄人物性格都以他所说的 
“独立自足” C 亦即自由）为特征。“英雄 时代” 的好处据说就在社会 
理想还没有僵化为束缚个人自由的呆 S 的政法制度和道德信条， 
个人还可以凭自己的认识和意志去行事，能替自己的行为负责1 
黑格尔的英雄人物当然只限于奴隶主。即使奴隶主也还要依靠剝 
削奴隶的劳动。个人“独立自足”这种反社会的口号，在任何社会 
里都是反动的，而且也不可能成为事实的。 

六、自然美和艺术美的区别 

接着还要约略提一下艺术美与 ft 然美是否对立的老问题。黑 
格尔把他的 < 美学 > 看作“艺术 哲学' 艺术以外的美当然不在他的 
讨论范围之内。他并没有完全沫煞自然美。《美 学& 第一卷第一章 
就专门分析自然芙，而且美的定义‘ ; 理念的感性显现”中的“感性” 
因素就属于自然，为艺术表现所必不可少的。不过他轻视自然美 
却是事实，他说得很明白： 

艺术美髙于自然美，因为艺术美是由心灵产生而且再生的（心灵就 
自然材料加工 ，表 现为艺 术作品——译者 注）， 心灵及其产品比自然及其现象 
高多少，艺术美也就比白然美髙多少。 

自然美只是属于心灵的那种美的反映,，它所反映的只是一种不完 
，全、不完善的形态， * ^ 


举例来说，荷兰的风景0和风俗 画所氐 映的只是平凡的自然。这 
种平凡的自然并不是因为它本身有美的价值，而是因为它反映 r 
荷兰人民和自然与外来侵略作过长期英勇斗争才获得自由和繁荣 
后所感到的欣慰和自豪感。在这个意义上，向然美其实还是一种 
雏形的艺术美，也必须含有精神因素。黑格尔还认为人类愈向前 
发展，精神(即心灵）也随之发展，标忐之一是自觉性愈来愈髙，标 
志之二是艺术愈来愈降低物质作用，提高精神作用，例如建筑、雕 
刻、绘画、音乐和诗这些主要艺术门类的演进，就是逐渐贬低物质 
因素而提髙精神因素的过程。关于『彳然美与艺术美这个久经争论 
的问题，黑格尔的看&是片面的，毛主席《在延安文艺座谈会上的 
讲话 > 中指出，“人类的社会生活虽是文学艺术的唯一源泉，……虽 
然两者都是美，但是文艺作品中反映出来的生活却可以而且应该 
比普通的实际生活更高，更强烈，更苻集中性，更典型，更理想，闪 
此就更带普遍性。”这才是马克思主义对自然和艺术关系的正确的 
辩证的看法。从表面看，除第一句以外，上引毛主席的一段话似是 
黑格尔也会赞同的；但是基本差别正在“唯一源泉”问题。毛它席 
坚持马克思主义的反映论，认为艺术是反映物质基础的，而黑格尔 
则坚持他的客观唯心主义，认为艺术中起决定作用的是精神性的 
“理念”，这正是“首足倒置”。 

七、<美学>，的历史背景，它在历史上的 

进步意义和局限性 

以 J : 是黑格尔思想体系特别是美学思想的一些主要线索，^ 
们石到其中矛盾重重，有成功的方面也有失败的方面 ，有积极的方 
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面也有消极的方面。这些都不能孤立地看，须结合当时社会背景 
来看。黑格尔处在十八和十九世纪之交，在西方历史上是一个大 
转变、大动荡的时代。最大的事件是法国启蒙运动及其直接后果， 
法国资产阶级革命。黑格尔从这一伟大时代潮流受到了积极的影 
响，帮助他形成了辩证发展的历史观和资产阶级的自由和理性的 
理想。他所出生的德国在政治经济方面都还很落后，在长期封建 
小朝廷割据分争之后，普鲁士才开始统一德国，逐渐建成军事帝 
国。社会基本上还处于封建型，资产阶级还在依附封建力量，极为 
软弱。农工商各业都远远落后于英法，到十九世纪三十年代即黑 
格尔死后，德国才开始有大工业和I:人运动。黑格尔当然不可能 
了望到未来的工人运动和无产阶级革命。在阶级地位上他属于软 
弱的资产阶级，但力求迎合普鲁士王国的政治制度和理想。这就 
说明了他在思想上有很大的保守性和妥协性。在文化方面当时德 
国处境也很特殊。马克思在< 政治经济学批判> 导言里在提到物质 
生产和艺术生产不平衡时 说过： “某些有重大意义的艺术形式只有 
在艺术发展的不发达阶段上才是可能的，……在整个艺术领域同 
社会一般发展的关系上 C 也〕有这种 情形' 古希腊是一个例证，近 
代德国也是一个例证。德国当时政治经济状况尽管很落后，哲学 
和文艺的繁荣都达到了近代西方的高峰。这种不平衡状态曾引起 
过一些疑问和争论，其实马克思主义创始人早巳作了解答。恩格 
斯在 < 德国的局势》—文里是这样 说的： 

% 

一 切都已腐朽，衰颓，在迅速崩溃，连最微细的好转希望也没有。 

. 唯一好转的希望在文学。（“文学”和下文“世界文学”都泛指一般文献 

、 一 引者） 
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这就是说 ，一 般德国知识分子在当时社会落后状态之下，只冇文化 

a 

螫 

事业一条出路，这方面还有美好的希望。 

此外，上述不平衡的发展单在德国本身还得不到完满的解答， 
还要结合到德国以外的世界情况。马克思、恩格斯在《共产党宣 
言>里也就世界市场的形成情况对此作了 解答： 

过去那种地方的和民族的自给 ri 足和闭关 t ] 守状态，被各 k 族的各 
方面的江相往来和各方面的瓦相依赖所代替了。物质的生产是如此，情 
神的生产也是如此。各民族的精神产品成 r 公共的财产。民族的片面 
性和局限性日益成为不可能，于是由许多种氏族的和地方的文学 形成/ 
—种世界的文学。 

世界文学既已形成，研究-个作家及其作品，不能片 面孤立 地从他 
所出生的那个国家和时代着眼，必须研究他所受到的全世界范围 
的文化及其历史的影响。黑格尔和歌德样，都是当时德国最渊 
傅而且最紋感的学者，即是说，他受到 f 世界范围的文化影响既广 
且深，是文艺复兴的继承人，启蒙运动的参预者，过去两方哲学的 
集大 成者。当时已幵始进入帝国主义时代，资产阶级正在进行地 
理探险和殖民扩张，西方知识分 f 也 n 益放眼世界，到处寻求精神 
食粮，接触到埃及、印度、波斯、中国乃负北美印第安族的文化，进 
行了大量翻译和介绍。这方面德国学者的贡献是很突出的。民歌 
和中世纪文物搜集和研究对当时浪漫运动也起了促进作用。文免 
尔曼、朵辛和希尔特诸人对占代造型艺术（特別是希腊雕刻)的研 
究掀起了崇拜希腊*典的风气，把个五、六世纪文艺复兴运动推进 
了一步，由此把拉丁 古典文艺复兴推进到希腊*典文艺复兴。当时 
百家争鸣风气空前活跃。例如长达百年之久 的古今 优劣之争到黑 
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格尔时代还没有结束。总之，黑格尔是在欧洲政局大动荡,学术空 

气极浓厚的形势中培育出来的，在哲学、历史哲学、文艺作品及其 

« 

理论各方面都有比前此学者远较广阔的视野和远较强大的促进动 
力，否则《美学》这部著作是写不成的。他的成就是历史发展理应 
达到的结果。 

《美学》这部著作的基本矛盾和局限，上文在讨论各个问题中 
已约略指出，它究竟有没有值得借鉴和批判继承的地方呢？ 

要解答这个问题，最稳妥的途径是细心钴研马克思主义创始 
人关于文艺方面的论著。他们都细心阅读过黑格尔的 《美学 >，对 
黑格尔进行过深刻的批判，肯定了他“把世界描写为处在不断的运 
动变化、转变和发展中，并企图掲示这种运动和发展的线索”，《美 
学》就是把艺术描写为辩证发展过程并揭示其发展线索的范例。 
它不仅是一部美学理论，尤其重要的是一部艺术发展史。他的基 
本错误在把物质与精神 C 存在与意识）的关系首足倒置的唯心史 
观。马克思主义的唯物史观正是由批判黑格尔的唯心史观而吸收 
其辩证法中的合理内核而建立起来的。在这个意义上，黑格尔对 
马克思主义唯物史观毕竟是有所贡献的。马克思主义文艺理论中 
有许多观点都可以溯源到黑格尔的《美学》，例如人在劳动过程中 
改造客观世界中同时肯定自己和改造自己的实践观点，人的全面 
.发展观点，“外化”①和“异化”观点，资本主义社会不利于文艺发展 

①“外化”可能有两个不同的意思，一个是“对象化”，即把主体方面的精神因柰 
转化为客观的物质的东西，另一个是“异化” （ Entfremdung ， Alienation ) 或“疏远化”， 

私有制就是“异化”的结果，例如劳动产品从工人“异化”到资本家手里；由于分工制 ， i 
人得不到全面发展，他本来有的才能遭到了摧残或凋萎，他的劳动本身对他也成为和 
他自己相对立的“异化” 了的活动。到了私有制废除的共产主义社会，“异化”就不再存 
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的观点，典型环境和典型性格的观点等等都是如此。译者初读马 
克思的<经济学 • 哲学手稿：》这部对美学极为重要的著作时，深以 
其艰晦难懂为苦，到译完黑格尔的 < 美学》以后再读这部手稿，比过 
去就稍懂得多一点，因此深信学习《美学》有助于深入学习马克思 
主义文艺理论。当然反过来说，更是如此，即深入学习马克思主义 
文艺理论就能更正确地理解黑格尔的《美学》。此理愿与美学界同 
志共参之，作为一种入门练习，不妨把上引黑格尔《美学》关于实践 
观点的引文和马克思《资本论》第一卷第三编第五章论“劳动”的一 
段话细心参较 一下： 

劳动首先是在人与自然之间所进行的一种过程，在这种过程中，人 
凭他自己的活动作为媒众，来调解和控制他跟自然的物质交换。人自己 
也作为一种自然力来对着自然物质。他为着要用一种对自己生活有利 
的形式去占有自然物质，所以发动属于身体的各种自然力，发动肩膀和 
腿以及头和手。人在通过这种运动去对外在自然进行工作，引起它改变 
时，也就在改变他本身的自然（本性），促使他的原来睡眠着的各种潜力 
得到发展，并且归他自己去统制。我们在这里姑不讨论最原始的动物式 

的劳动， 我们要研究的是人所特有的那种劳动。蜘蛛结网，颇类似 

织工纺织，蜜蜂用蜡来造蜂房，使许多人类建筑师都感到惭愧，但是即使 
最庸劣的建筑师也比最灵巧的蜜蜂要髙明，因为建筑师在着手采用蜡朵 
造蜂房之前，就已经在他的头脑中把那蜂房构成了。劳动过程结束时所 
取得的成果已经在劳动过程开始时就存在于劳动者的观念中，已经以观 
念（或理想)的形式存在着了，他不仅造成由然物的一种形态改变，间 fi 士 


在。“异化”卩0题在近代马克思主义理论家中一直在引起争论，可参看斯屈柔克 （Didc 
J . Struik ) 为纽约国际出版局一九六四年新出版的马克思的 《经济 学哲学手稿》英泽本 
所写的序言和名词释义，作者详细追溯了“异化”观念由黑格尔和费尔巴哈到马克思的 
发展。他认为马克思后来虽不常谈“异化'却没有放弃这个概念，举了 《 资本论£>屮《商 
品的拜 物教& 和第三卷引用过“异化”这个词作为例证 
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还在自然中实现了他所意识到的目的。这个目的就成了规定他的动作 
的方式和方法的法则（规律），他还必须使自己的意志服从这个目的。这 
种服从并不是-种零散的动作而是在整个劳动过程中，除各种劳动器官 
都紧张起來以外，还须行使符合目的的意志，这种活动表现为注意。劳 
动的内容和进行方式对劳动者愈少吸引力，劳动力愈不能从劳动中感到 
自己运用身体和精神两方面的各种力摄的乐趣，他也就愈需要更多的注 
窓。（参照原文对中译文略存校改* — 引者注） 

马克思在这里从实践观点出发，把精神的生产活动和物质的生产 
活动看作是统一的，都是人在改造客观世界，从而体现 ft 己和改造 
fl 己的实践过程。因此，这段关 f - 劳动虫产的教导不仅限于物质 
生产，而且也适用子文艺创造。文艺创造活动正如物质生产一样， 
涉及整个人的褙神和身体两方面的各种力籃，涉及我意识，形象 
思举，也涉及由目的约制的理性考虑；涉及意志和情感，也涉及 
运动器官以及高度紧张中的聚精会神（即马克思所强调的“注 
意”)。无论是文艺创作还是物质生产都可以产生美感，即“从劳动 
中感到自己运用身体和精神两方面的各种力量的乐趣”。因此，审 
美活动决不限于康德所说的不涉及目的和利益计较，也不涉及理 
性槪念的那种抽象的光秃秃的对于形式的感性观照。如果研究羌 
学的人都懂透了这个道理，便会认识到这种实践观点必然要导致 

I 

美学领域里的彻底革命，也就会对黑格尔的实践观点的萌芽作出 
正确估价和批判。 

就黑格尔奉希腊 A 典艺术为理想而对近代资本主义社会的文 
艺深致不满来说，他似是厚古薄今；但是他认识到每一历史阶段的 
文艺特征都是历史发展的必然结果，取决于当时“一般情况”和“普 
遍力量”，希腊古典艺术决不能在近代复活，所以他明确地反对& 



古倒退，反对德国著名诗人克洛普斯托克在近代企图复活已死的 
北欧原始宗教，赞成歌德用不同的方式来处理希腊悲剧家所用过 
的 材料。 

由于从历史发展观点出发，重视每个时代的世界情况和具体 
情境，黑格尔很少脱离现实。他的文艺观点大半是针对当时资产阶 
级文艺的流弊而提出的。这特别表现在把内容提到第一位，把形式 
看成由内容决定的。“理念的感性显现”这个美(即艺术)的定义就 
含有理性内容决定感性形式的意思3所谓“理性”并不是抽象概念 
而是与具体形象融成一体的生活理想。对干今天我们社会主义文 
艺来说，内容决定形式是家喻户晓的大道至理，对于当时西方资产 
阶级文艺来说，这个提法却是对风靡一世的形式主义和颓废主义 
痛下针砭的。资本主义一登上历史舞台就 H 渐暴露出它的弊病和 
危机，文艺上的反映就是消极的浪漫主义。消极浪漫派都表现出 
厌恶现实而又看不到出路的怅惘心情。这派在德国代表的人物是 
梯克、许莱格尔兄弟、甲可比和 霍夫曼 等入。他们根据康德门徒菲 
希特的唯我哲学，标榜所谓“滑稽”或“暗讽”，从自我中心出发，以 
玩世不恭的态度对待客观世界的一切事物，把它们当作玩具，任 A 
我尽情游戏，随意创造也随意毁灭。他们汄为这种滑稽态应就是 
艺术家的人生态度。他们的作品火半 Li 为群众所厌弃了，只苻黑 
格尔一再批判过的霍夫曼 G 谢皮拉翁兄弟》的作者)在斯大林时代 
的苏联还有影响，所以又受到日丹诺夫的批判。消极浪漫主义的 
另一种表现就是感伤抑郁，因为主体既然没有坚实的明确的理想， 
把世界一切都看成空虛的，自我也就必然空虚，因此也就往往产生 
黑格尔所说的“精神上的饥渇病”。这种人物性格表现在作品里必 
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然是软弱的。黑格尔曾举歌德的“少年维特”为例, 说明“ 长久 ft 德 
国统治着的那种感伤主义的软弱”，接着还举甲可比的作品的人物 
为例，对这种软弱性格作了逼真的描绘和深刻的分析，说这种人 
“抱着自我优越感来看现实世界，以为其中一切都值不得他关心”， 
“他只孤坐默想，象蜘蛛吐丝一样，从自己肚子里织出主观幻想' 
并且“要求世上一切人……都能了解和尊敬他的这种孤独的灵魂 
美。如果旁人办不到，他就伤心剌骨，一辈子不平”。这是许多消 
极浪漫派诗人和一般颓废派作家的忠实写照。 

黑格尔一贯主张艺术内容的严肃性，认为这种“滑稽”态嗑和 
“主体的幽默”是近代资本主义浪®型艺术解体的征兆，正如亚理 
斯陀芬的喜剧和罗马时代讽刺诗文的出现标志着占典型艺术的解 
体是一样道理。这道理就在于理想的艺术必须有“丰宫而真实的旨 
趣以及坚持人生重大理想的性格”。这种真实旨趣和重大理想是: 
來窃一定历史阶段的“ -般世界情况”通过具体情境而体现为个别 
具体人物的“情致”，来推动他发出动作的。黑格尔把人物性格看 
作“理想2术表现的真正中心”，关干人物性格，黑格尔除反对软弱 
_坚强以外，还反对片面性或抽象化，要求丰富性或完 整性。 
他说： 


每 个人部是一个整体，本身就足一个傲 界， 每个人都是一个 完满的 
有生气的人而不逕某种孤立的性格特征的寓 芑 式的抽象品。 

为着说明丰富性与抽象化的分別，黑格尔举莎士比亚和莫里哀为 
例。依他看，在描绘丰满的人物性格方面，在近代当推莎士比亚为 
U 屈一指，他从来“不让某一柚象的情致 C 例如麦克伯的政权欲，朱 
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丽叶的爱情或奥赛罗的妒忌）去淹没掉人物的丰富的个性，而是在 
突出一种情法中，使人物还不失其为一个完整的人”，他的人物性 
格的特点是“具有个性的，现实的，生动的，高度多样化的”。至 F 
莫 里哀在喜剧里，只片面地写出人物的某一种抽象性格，如“悭吝” 
“ 伪善”之类，这类‘‘顽固的性格也是可厌的抽象 品”。 黑格尔在这 
里要区别的正是马克思和恩格斯分别写 给拉 萨尔论悲剧信里都提 
到的莎上比亚和席勒的分别。马克思在信里 说：“ 你应该更加莎 i : 
比亚化，我认为你现在最大的毛病就是把个别人物变成时代精神 
的单纯传声筒的席勒方式。”恩格斯也指责拉萨尔的戏剧观点“太 
抽象而不够现实主义”，接着说，“依我的戏剧观点，我们不应为 r 
观念性的东西而忘掉现实的东西，为了席勒而忘掉莎士比亚……” 
这些观点对文艺创作都是有益的教导，是对“主题先行” “三突出” 
之类谬论的有力批判 3 

趁便可以说明恩格斯的《费尔巴哈与德国古典哲学的终结》这 
部经典著作，因译文一字之差，在-般人心中可能引起的误解^恩 
格斯在这部著怍里正要说明马克思是在批判继承费尔巴哈和黑格 
尔所代表的德国占典哲学的基础上，才建立起辩证唯物主义和历 
史唯物主义的，并非说德国古典哲学到了马克思时代就“终结”了。 
马克思在举世都把黑格尔看作“死狗”时郑重声明过“我是黑格尔 
的学生”，而且恩格斯在上述著作里的最后一句话是“德国的上人 
运动是德国古典哲学的继承者”。怎么能认为德国心典哲学到 r 
马克思时代就已“终结”呢。原来“终结”是译原文 Ausgang 的。 
过去英、法、俄三种译本也都把这个 W 译为“终结”或“终点”，中澤 
因此也以讹传讹。査1962年柏林德国科学院新出版的多卷本《现 
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代德语大词典 > 在 Ausgang 的 4 4 项下正引思格斯的上述著作为 
例来解释这个词有 “一 个时间段落”的意思。再査1964年美国纽 
约国际出版局印行的马克思的<经济学哲学手稿》新译本在230页 
注文里引恩格斯的上述著作标题用 Outcome 译 Ausgang , Out - 

conic 是“结果”或“成果”，两书都没有用“终结”，“结果”显然较妥。 

关于译注 

以上是理解和批判黑格尔<美学》所应抓住的一些要点。其它 
值得注惫的问题在这里不能详谈，只在各章注脚中趁便点出。《美 
学》德文原文版的编者没有加注，只附载词汇的简介和引得，英译 
本偶尔有注，法译本和俄译本都基本上没有加注 。为 了大多 数读者 
的方便，译者加了一些译注。译注分三种， （1) 较难章节的释义和 
提要， (2) 点明从马克思主义观点看值得注意的一些 问题乂 3) 词汇 
和典故的简介。译者从事这项翻译工作时断时续，基本上是单干， 
很难得有寻师问友的机会，经常以孤陋寡闻 为苦。 译文和译注虽 
屡经易稿或修改，不妥或错误的地方-定还很多，衷心请求认真的 
读者指出或提意见寄编辑部，备将来修改时参考。在此应趁便感 
谢一些读者对早出版的本译本第一卷所提的意见，这次复校第一 
卷时已尽量吸收。 


朱光 it ? 一 九七五年十月初稿 

一九七八年九月台& 


黑格尔生平和著作年表 

( 1770 —— 1831 ) 


肩斯图加特时期 ► 
(1770— 1788, 十八年） 

#1770年•诞生# 

▲八月二 七日： 格奥尔格 * 威廉‘弗里德 M 令•黑格尔* (Georg 
Wilhelm Friedrich Hegel ) 出生干德意志西南部符透堡公爵领地斯图加特 
城税务局书记官，路德派基督徒格奥尔格 • 路德维希 • 黑格尔的家庭，下有 
一弟一妹。 

△八月 ：伊曼努尔- 康德 (Immanuel Kant ， 生于1724年四月二二 II ， 

四六岁）在东普鲁士柯尼斯堡大学任逻辑学、形而上学教授。 

△约輪.奇特弗 里德. 费希特 （Johann Gottfried Fichte , 生于1762半 

五月十九 U , 八岁）在萨克逊公国露萨第的拉门瑙家乡，次年，得到一位乡绅 

资助，到外地上学。 . 

△克鲁格 (Wilhelm Traugott Krug ) 出生于普鲁士的拉迪斯。 

© 普鲁士国王弗里德里希二世 （1712 “786,登基于1740年）在朝 a 

( D 符腾堡和特克公爵 （Herzog von Wurttemberg und Teck ) 欧根 • 

* 

卡尔 (Eugen Karl , n 28—1 79 3) 在坻。 

★ “这就是前一世纪(即十八世纪——引者注）末叶的德国状况。这是一 

堆正在腐朽和解体的 i * t 厌的东西。……国内的手工业、商业、工业和农业极端 

凋敝。 .•… 一切都烂透了，动摇了，眼看就要坍塌了，简直没有一线好转的希 

望，因为这个民族连清除已经死亡了的制度的腐烂尸骸的力量都没有。” （恩 

格斯^德国状况\ 4马克思恩格斯全集 >2:633) 

* 又译：见《新民丛报》 (1903 年)第27期马君 武:唯 心派巨子黑智儿学说寰球 
卞生报 》 (季刊，1916年）严 复：述 黑格儿唯心论 民铎》 第10卷第 2¥( f 929 年三月） 
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杨 东尊： _格尔与傅尔巴哈，上列各文皆收子哲学研究所资料 室绵： 《资产阶级学术思 
想批辨 参士会第九集 ， 440 页)商务印书馆， 1961 年。 

• 1775 年 • 五岁. 

A —月二七日 ：弗里 德里希 • 威廉，约瑟夫_谢林 （Friedrich Wilhelm 
Joseph Schelling) 出生于符腾堡公国莱昂贝格 （ Lbonberg) —个路德派牧 
师家庭。 

© 英国对北美殖民地发动侵略战争（〗775—1783：^ 


»1777年 • 七岁# 

▲黑格尔进本城拉丁学校学习古典语文。 

A 老谢林任神学院东方语言教授,在图宾根的贝本豪森 （ Bebenhausen )。 

骞1780年 • 十岁 • 

▲黑格尔进本城文科中学。在校期间，熟悉希腊 悲剧； 最初喜欢植物 
学，最后一年爱好物理学。* 

△秋季： 费希特 m (十八岁）到魏玛公国进耶拿大学神学系。下年转来比 
锡大学， 1 W 4 年 毕业。 

* 据他妹妹克里斯蒂娜_路易丝 • 黑格尔 (Christiane Luise Hegel , 生于 1773 
年）于 1832 年死前留给她寡嫂的信。 

** 又译： 见朱元善编纂：《教育丛书 * 裴司泰洛齐传_〔附 录: 〕斐希脱传》，商务 
印书馆， 19】6 年，西安陕西省图书馆 

籲178 3 年 • 十三岁攀 

▲黑格尔的母亲死。 

G ) 英国承认美利坚合众国，美国独立战争胜利结京。 

籲1785年 • 十五岁# 

▲读 《 伊利亚得》，亚里士多德《伦理学莫泽斯.门德尔松 1; ( MoSps 
M endelssohn , 1729—1786) 《斐多》 （1776) 等。 

△耶拿大学修辞学教授许茨 （Christian Gottfried Schiitz ， 1747-- 
1832) 和胡非兰 (Gottlieb Hufeland , 1760—1817) 在魏 兰德、柏杜赫 ** 


格尔生乎和著作年表_369 

(F.J.Bertuch, 1747—1822) 支持下，创办杂志《耶拿文学总汇报> (1785 — 

1805) 支持康德哲学。1788年，订户达两千，读者远及波兰、匈牙利、意大利、 

法国、英国、丹麦、瑞典、荷兰、俄国等。 

’ 又译：缅达尔桑 (MeHflejibcoH), 见《世界通史》5:574;孟德尔逊,见王玖兴译《青 
年黑格尔 W 卢卡奇著 )31; 孟德尔生，见贺麟译《小逻辑(黑格尔著 ）1980 年第153页。 
** 德国作家，书商，出版家，魏玛公国官 M。 

#1786年 • 十 六岁# 

O 八月： 弗里德里希二世死;九月 ：弗里 德里希 • 威廉二世 （1744 — 1797) 
登基。 

#1787年 • 十七岁# 

▲八 月：黑 格尔写4仑希腊人和罗马人的宗敦\ ’ 

◄图宾根时期 ► 
(1788— 1793,五年） 

#1788年 •+ 八岁# 

▲写 <论古代诗人的某些特征>。 

▲中学毕业。 

▲秋季 ：往南 ，到士瓦本公国，进图宾根神学院，学习神学、哲学、自然 
科学。 

A 弗里德里希 * 荷尔德林 （Friedrich Holderlin, 生于 1770 年） 也人罔 
宾根神学院。 

籲 1789年 • 十九岁#同情法国革命 

©七月 ：法国 资产阶级革命 — 17%),通称“法国大革命”，爆发。 

★ “法国革命象霹雳一样击中了这个叫做德国的混乱世界。它的影响非 
常大。极其无知的、长期习惯于受虐待的人民仍然无动于中。但是整个资产 
阶级和贵族中的优秀人物都为法国国民议会和法国人民齐声欢呼。……但是 
这种热情是德国式的，它带有纯粹形而上学的性质，而且只是对法国革命者 
的理论表示的。但是 ，一 俟无可辩驳的事实把理论排挤到次要的地位，……尤 
其当1793年5月31日吉伦特派的复亡弄得理论完全哑口无言的时候，这种 
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德国式的热酱貌一变 is 为财革命的 疯狂的 惜恨了 ，(思格斯： 

《 马克思思格斯全集> 2:635) 

★« 在法国发生攻治革命的同时，德国发生了哲学革命。这个革命是由 
康德开始的。他锥翻了前世纪末欧 洲各大 学所采用的陈旧的莱布尼茨的形而 
上学体系。费希特和谢林开绐了哲学的改造工作，黑格尔完成了新的体系 
(恩 格斯: <大陆上社会改革运动的进展>。《马克思恩格斯全集“： 588) 


參17«0 年•二+岁鲁 

▲两年，学完古典语文和哲学*程》哲学磺士论文获得 通过； 继续攻读神 




△谢林（十五岁）因中学学习成绩优异，得以提前进入图宾根神学院；入 
学后，黑格尔和谢林、荷尔德林三人比较相投，关系密切。 

△八九十年代，康德的三大批««纯粹理性批判> (17 S 1)« 实践理性批判》 
(17»8)<神析力 批判* (1790) 陆续发表，产生了巨大的反响，他本人亲自癟击 
沃尔夫学籮的负頑抗 ，菜因 霣尔德 （ K . L . Reinhold ，1758— 182»费希特 
这些门徒广为传蟠，费希特子本年冬季敦学生读 <纯粹理性批判>,下年六 
月以所写 <试批判所有启示> 亲自往见康德，以康德哲学宣传者蜚声哲学讲 
坛;即使这 样，* 格尔直3离开伯尔尼前夕才逐渐注意到并理解康德哲学。 

•rm 年.二£岁#崇蓐卢梭 

▲在校期间，崇拜卢梭，读《爱弥儿社会契约论>，读基督敦《圣经•约 
伯记>*。 

▲开始写《人民宗教和基眘教 (Volksreligion und Christentum), 

A 谢林（十六岁）以<圣经 • 创世纪> (第 三章〉 为主題，撰写的碩士论文获 
得通过。 


* 据他的同学洛伊特驁因 (Christian Philipp Leutwein , 生于1768年）的目亿。 

** 又译： 民众宗教和基詧教，见 汝谙: 靑年黑格尔的社会玫治忍想，收于《外园哲 
学史研究集刊 * 第一集》1978年，第205页 # 

籲1793年 • 二三岁鲁主轚共和 ft 休 

O —月： 法国革命人民处死国 王路易 十六， 
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▲相传，黑格 尔和谢 袜、荷尔德林共同樓仿法国革命群众上年以植树纪 
念大革命的方式，在一个初春节日，和一些同学结伴 a 郊外栽种自由树，庆祝 
法国大革命。大部分同学并在校内一间小室为自由雇像举行揭慕礼 a 
▲得到神学院结业证书，成绩平常。 


◄伯尔尼时期 ► 

(1793— 1796,三年） 

▲毕业后，继绫往南，前往瑀士伯尔尼，在一个贵族家庭教家馆。平时教 
三个孩子，业余阅读英、法等国学术著作,继续关心法国革命的发展。 

△十 二月： 莱因*尔德离开耶拿去基尔，歌德建议学校邀请费希特，费希 
特复函耶拿大学校长福格特 （Voigt ) 表示谢 tt 。 


•17!>4年 • 二四岁籲批评 S 备真专政 

△五 月： 费希特筠耶拿大学 任教。 

△康德《仅在理性范围内的宗敦> 出版。十 月：宗 教大臣沃尔纳窠承御 
命，警告康德,令其勿再在讲课和著述中发表与基眘教教义相抵触的®见。康 
德当即复函表示臁从，不再发表宗教和神学方面言论。 


▲十二月：黑格尔在书信中指责法国资产阶级革命家罗伯斯庇尔建立资 

产阶级革命民主专政——雅各宾专致，并指责罗伯斯庇尔实行革命镇压的行 
动。同时赞赏热月政变。 * 

晒 

▲黑格尔大置的书信，最初只少 a 附于米希勒等所编 < 黑格尔全集 > 第十 
七卷(第 473— 634页）出版。1887年，经其子卡尔 • 黑格尔 (Karl von Hegel, 
1813— 1901) 补充编为《黑格尔来往书信集 》 （Briefe von und an Hegel) 上 

下两册出版于来比锡，收为米编本第二版第十九卷。 1952年至1960年 ，霍夫 
迈斯特 （Johannes Hoffmeister , T —1955) 和弗勒希西格 （Rolf Hechsig ) 把 

其后所发現者加以整理补充，发函417封，收函3]3封，共730封，编为四卷 
本<黑格尔来往书信集>,前三卷 （1952—54) 书信包括的年份为 1785-1812, 
1813—1822,1823—1831； 末卷补遗之外，包括附录帐单、埋词之类以及人名 

齐全、有简单传记材料的索引。收于其所编《黑格尔全集>第 27 至第 30 卷。 ** 

* 参看倕鸿鬃:论 黑格尔 对法国革命的 态度， 见《酋 学著光 >1对0年第八 期笫妙 
一 37页。 
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** 这个四卷本,第四卷 （327 页），1977年另出版第一册 (365 页），未包括索引，北 
京图书 馆藏； 中国人民大学图书馆藏(前三卷和第四卷第一册 ） o 中 译本： 苗力田选译 
《黑格尔关于哲学史书信十六封》，收干《哲学史讲演录 》 (第四卷)第381 —434页；《黑 
格尔通信百封》(致荷尔德林、谢林、歌德、道布四人）。 


籲1795年 • 二五岁 像向谢 林请教 


▲春季：黑格尔去日内瓦。 

▲五月 ：撰写 《 耶稣传》 (Das Leben Jesu )。 

▲八 月：对 于谢林所寄阅的一篇文章，黑格尔表示：评论你的文章，你不 
该要我来做。我不过是初学者而已。…… 

▲秋 季： 读费希特<全部知识学的基础> (1794)。 

▲十一月 ：撰写 《基督教的实证性> (Die Positivitat der christlichen 
Religion )% 次年四月写毕。 

▲黑格尔写于伯尔尼和法兰克福的著作，对基督教进行历史的考察，探 
讨解决社会问題的途径。 1907 年,经诺尔 （Hermann Nohl , 1879—?) 编为 
《 黑格尔青年时期神学著作》 （Hegels theologische Jugendschriften ) 出版子 
图宾根。莫尔登豪尔和米歇尔 （Eva Moldenhauer und Karl Markus 
Michel ) 则编为 < 早期著作》 (Fruhe Schnften ) 收于其所编《黑格尔著作集* 
第一卷。 

△费希特参加同事 M 特哈默尔 (Friedrich Immanuel Niethammer , 
1766-1848) 主编的 《 哲学杂志》继续支持康德哲学。 

△ 谢林在来比锡教家馆，至 n 9 7 年。 

△谢林的《论一种哲学形式的可能性》 (1794) 发表于图宾根大学学术杂 
志，短论拥护费希特的主观唯心主义。去年，写完文章，就直寄费希特请教^ 

O 普鲁士、俄国和奥地利对波兰进行第三次瓜分，波兰亡。 

g 普鲁士和法国在瑞士的巴塞尔签 ir ‘巴塞尔条约”，普鲁士割 ih 来因河 
西岸几个省给法国。 

* 又译 ：见薛华：青 年黑格尔对基督教的批判，论基督教的实定性，中国社会科学 
出版社，1980年，第1页。 * 

〜又译： 尼特加墨尔，见〔苏〕塔尔列著，任国升、陈国雄译《拿破仑传1976 
第413 页； 足特汉玛，见叶青编《黑格尔，其生平其哲学及其影响，附费尔巴哈 *( 论文 
集) 上海辛垦书店，1935年。 



#1796年 • 二六岁# 
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▲夏季:写<德国唯心主义最早的系统纲领 H 残篇)。1917年，经罗森茨 
威格 （ F. Rosenzweig) 出版。 

▲七至 八月： 游阿尔卑斯山伯尔尼段，写旅途观感日记。 

▲他的妹妹所写关于他的早年生活，他所写旅途日记等，1936年,经霍夫 
迈斯特编为 《 黑格尔思想发展文献> (Dokumente zu Hegels Entwicklung) 出 

版于斯图加特。 

▲秋季 :黑格 尔返乡小住。 

△荷尔德林在耶拿听到费希特的课，十分倾倒，称之为“一个为人类而战 
斗的巨人”。 

△ 谢林的 <论自我作为哲学的原则或者人的认识中的无条件者》 (1795) 
发表于图宾根学术杂志。 

◄法兰克福时期卜 

(1797— 1800,四年） 

#1797年 • 二七岁# 

▲一月 ：往北 ，赴 美因河 畔法兰克福。得到荷尔德林的介绍，到一个商人 
家庭教家馆。课余进修哲学，进行有关宗教问题的研究，在社会活动中结交 
若干政治法律方面社会人士。 

A 对于批判哲学，莱因霍尔德、费希特、贝克 (1761—1840) 都自居正统, 
却又众说纷纭。于是，斯勒特旺 (Johann August Schlettwein , 1731 — 1802) 

在《柏林周刊>发表公开信，问 康德： 你的体系，到底谁的解释合乎你的意思 7 
康德答道；牧师、数学教授舒尔茨 (Johann Schulze, 1739—1805 )。 

△莱因霍尔德致函费希特，表示接受“知 LH 学”哲学，宣布从支持康德的 
观点转而拥护费希特。 

△谢林的《自然哲学观念 > 出版。 

\ 

A 斯德芬 (Henrik Steffens ，1773—1845) 读到 《 自然哲学观念 》 ， 完全: 
接受谢林的观点。 * 

G 十 一月； 威廉二 世死； 弗里德 里希， 威廉三世 (1770 — 1843) 登基。 


美学绾三卷 ___ 

* 攘德芬 出生于 攤成斯 塔万格 ( Stavanger ), 在丹麦埃尔西诺尔 ( Ekinove ) 哥本 
琀糠 长大， 1790 年入 哥本％根 大学学矿物学 、植 物学、动物学， 1798-1802 漫游德国， 
在 專拿听 费希特 、谢林 的课， 1804-1811, 在嗆勒 教自然 哲学，看來黑格尔研究过他的 

喰鞠 讲演。 

參179»年 • 二八岁# 

▲撰写《论符腾堡公国内政状况，特别是关于市议会之缺陷 > (t)bcr die 
neuesten inneren Verhaltnisse Wiirttembcrgs, besonders uber die 
Gebrechen dcr Magistratsverfassung) e 

▲ 春 季 : 黼译并注麵法国吉伦特党人，律师卡特 (Jean Jacques Cart, 
1748-1813) 的《关于沃 特邦对 伯尔尼域的宪法关系的亲启 信札》 (Vertrau- 
liche briefe uber das vormalige staatsrechtliche Verhaltnis des Waadtlan- 

des (Pays de Vaud) zur stadt Bern )， 匿名出版于法兰克福，1909年经法 
尔肯海姆 （ H . Falkenheim) 考证确定为其所作。 . 

△谢林到耶拿大学任教。 

A 谢林的 < 关于世界灵魂 > 出版。 

△谢林的《关于一种经验科学，特别是历史哲学是否可能的问题 > 出版。 
O 十月： 政府发出禁止秘密结社令，柏林启蒙运动小组“屋期三 会社” 等 

相继解散。 

G 十一月，哲学杂志 >因所谓宣传无神论罪名，在来比锡、威登堡等地被 
当地政府投收。 

•1799 年•二九岁癱 

▲撰写 《 基督教棺神及 其命运 >(Der Geist des Ciiristentums und s^in 
Schicksai), 次年秋写毕。 

▲一月：黑格尔的父亲死。 

▲这个时期 的散篇著作， 1913 年，经拉松 （Georg Lasson, 1862—1932) 
神父编 为《 黑格尔政治和法律哲 学论著 > (Hegels Schriften zur Politik und 
Rechtsphilosophic) 出版于来比银，收干其所编 《 全集:>第七卷。 

△康德和费希特公开决裂。费希特对康德的“物 自体” 和不可知论等，从 
主覌唯心主义 S 点提出批判，康德发表《关于费希特所著 <知识学> 的声明> 
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(八月），费希特认为康德本人对康德主义实耘上并不理解，即未坚持唯心主 
义，于是指责康®是头脑不鍵全者，甚至讥 m 说： 没有结*的人只算得半 
个人。 

△费希待以所谓宣传无神论案不得不辞积 * 离开*拿大学，窝居柏林。 
△谢林的 < 自然哲学体系第一草案> 出版《 

G 十 一月： 法国拿破仑发动雾月玫变。 

* 参看侔德曼编、冯至译注欷德年谱》重庆《图书月'刊》第二卷第五期 （1942) 第 
13页。 


01800年•三 十岁畚 

▲九月：撰写《体系札记》 （Sy?tmifragnients>。 

△ 谢林的 <先验唯心论体系 > 出版。 

△特罗克勒 （Ignaz Paul Vitalis Troxles , 1780—1866) 到耶拿大学学 

* 

哲学、医学，深受谢林影响， 

△舒伯特 (Gotthilf Heinrich von Schubert , 1780—1860) 从来比银, 

原学神学,转来耶拿大学，听谢林的讲演后，改学医而于1803年取得学位，成 
为谢林的追随 者。〃 

* 特罗克勒，出生于瑞士卢塞恩 （ Lucerne )， 在索洛图思 （ Solothum ) 学习，法 
国革命后离开瑞士，1807年返瑞士后才淸除了谢林的影响，1834年起在新建的伯尔 
尼大学任教授，直至1850年退休， 

4 *舒伯待于1805年听到威纳 ( Werner ) 在弗雷贝格 （ Freiberg ) 的讲演后，从 
辜 自然科学工作,1827— 1853 年，在基尼黑任自然史教揆。 

嫡耶拿时期_ 

(1801— 1806,六年） 


•1 和)1年 • 三一岁 • 

▲一 月： 黑格尔离开法兰克福，转到耶拿，到一个贵族家庭作家庭教师。 
A 谢林 (二六 岁> 在耶拿大学任教授，第一次提出“同一哲学” 概念。 

▲开始撰写《论德意志宪法》 (Die Verfassung Dcutschlands) 次年写 
毕。全文子 1893 年由莫拉特 (Georg Mollat) 发轰 0 

▲春夏：写 《 关于行星轨道的哲学论文 》 (Dissertatio Philosophica de 
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Orbitis Planetarum) 0 

▲七 月： 撰写《论费希特和谢林哲学体系的异同，兼论莱因霍尔德关于十 
九世纪初期 哲学状况概观 论文集第一册 》 （ t)ber die Difterenz des Fichte , - 

schen und Schelling'schen Systems der Philosophic in Beziehung auf 

Re inholds Beit rage zur leichtern libers icht des Zustands der Philoso - 

phie zu Anfang des neunzehnten Jahrhunderts, 1 Stes Heft) 0 

▲九月：《论布特维克哲学》 (Uber die Philosophie Friedrich Bouter- 

weks) 发表于 《 爱尔兰根文献报*。 

▲十月 ：经谢 林推荐，以就职论文 <关于行星轨道的哲学谂文》在耶拿大 
学取得编外讲师资格。 

▲同事有:哲学教授施莱格尔 (Friedrich von Schlegel, 1772—1829 ) 神 
学教授保卢斯 （Heinrich Eberhard Gottlob Paul us, 1761—1851) 哲学讲 
师弗里斯 (Jakob Friedrich Fries, 1773--1843) 等。 

▲讲授思辨哲学 体系： 逻辑学、形而上学。听课学生十一人。 

▲十月二 一日： 第一次见到歌德。歌德自1795年，任魏玛公国枢密院 
大臣。 


#1802年 • 三二岁#声援谢林抛开费希特哲学 

▲一月：和谢林共同创办《哲学评论杂志》 (Kritisches Journal der 
Philosophie), 每年一卷三期，出版子图宾根。 

▲一月：《泛论哲学批判的本质，特别是论它和当前哲学状况的关系> 
(Uber das Wesen der Philosophischen Kritik iiberhaupt ) 《常识如何理解 
哲学：克鲁格著作剖视》 * (Wie cler gemeine Menschenverstand die Philoso™ 
phie nehme) 发表于 《 杂志 》 第一卷第一期 u 

▲三月：《怀疑设和哲学的关系》 (Verhaltnis der Skeptizismus zur 
Ph : losophie) 发表于 《 杂志 》 第一卷第二期。 

▲讲授自然法和国际公法（第一学期）自然法（第二学期）逻辑和形而 
上学。 

▲七月：《论信仰和知识，或主体性的反思哲 #»(Glauben und Wissen 
Oder die Reflexionsphilosophie der Subjektivitat) 发表于 《 杂志》第二 
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卷第一期。 


▲《论 自然法的科学研究方法》 （Dber die wissenschaftlichen Behand- 
lungsarten des Naturrechts) 发表于《杂志》第二卷第二期（年底），第三卷 
第三期（下年春季) 续完。 

▲结识同事、诗人福斯 (Johann Heinrich Voss, 1751—1826) 教授。 

▲协助保卢斯#编订 < 斯宾诺莎文集 > 新版。 

▲冬 季： 写<论德意志宪法》。 

耶拿逻辑学、形而上学和自然哲学> (Hegels JenenserLogik, Meta- 
Physik und Naturphilosophie ) 于 1923 年由拉松出版于来比锡 。*** 

△ 谢林把主要力量用在编辑《新思辨哲学杂志》。 

△冬 季： 谢林做关于艺术哲学的讲演，观点从此和费希特有所分歧。 

* 又译 ：庸俗 的知性 …… ，见《黑格尔小传》第 39 页； 一般的人类知性 ..… ，见《返 
辑学： K1976 年）第 564 页。 

** 又泽：保罗斯，见温锡增译 《 神学政治论 》 ( 斯宾诺莎著）商务印书馆， 1963 年， 
第 284 页。 

*** 拉松根据柏秫图书馆所藏黑格尔遗稿第 9 卷校印，收于《全集》第十八卷 
第一册。 


籲1803年 • 三三岁# 逐渐 不同 意谢林 的观点 

▲在校内旁听生理学等自然科学方面课程。 

▲讲授哲学全书和自然法(第一学期）。 

▲下半年:独立支持<杂志》，谢林离幵耶拿了。 * 

△谢林和卡罗琳 • 施莱格尔 (Caroline 3 冰一 41763—1809) ，奥古斯特 . 

威廉 •封 • 施莱格尔的离婚妻（三月），前往维尔茨堡(今西德），谢林任教于 
维尔茨堡大学。 

▲讲授思辨哲学体系和自然法（第二学期）。 

▲十 一月： 接到歌德从魏玛府送来文章，征求意见。^ 

▲« 耶拿实在哲学》 (Jenenser Realphilosophie, 两卷)于 1931 年由霍夫 
迈斯特出版于来比锡 

△十 二月： 赫德尔病逝。 

©在拿破仑控制下，德国较大各邦君主、诸侯 召开帝 国代表会议，决议大 
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并小，合并为三十八个邦。 

* 杂志本是'同人刊物”，刚办起来， 一 个就转去办另一刊物，此刻连人也走了，这 
不仅是地理上的分离，而且是思想上的決裂，参看 汝信： 黑格尔与谢林的决裂，收于吉 
林《社会科学战线辑部编哲学史论丛: K 1980 年）。 

** 霣夫迈斯特根据遗稿第12卷 (1803/04 年）第5卷 （1805/06 年）校印，收于拉 
松《全集 &第十 九第二十卷。 


春1804年 • 三 BB 岁# 

▲一月 ：应耶 拿旷物 学会之騁，任鉴定员。’ 

△二 月十 二日： 康 德逝世于东普鲁士柯尼斯堡寓所。其哲学教席遗缺由 
克鲁格 (奥得河畔法兰克福大学哲学教授)接任 

▲讲授 《 学的一 般体系 （第一学 期)。 

▲八 月： 成为威斯特伐 伦自然研究会会员。 

△七月二八日 ：唯 物主义哲学家路德维希 * 费尔巴哈 （Ludwig Andreas 
Feu ^ bach ) 資生于巴伐利亚公国兰次胡特城。 

▲讲授思辨哲学（第二学期）。听课学生二三十人。 

▲讲授数学，听课学生中的加布勒 （Georg Andreas Gabler ， 1785— 
1853), 后来是黑格尔的正统继承者。 

★黑格尔的数学知识极为丰宫，甚至他的任何一个学生都没有能力把他 
遗 留下来的大置数学手稿整理出版。（恩格斯致弗•阿 • 朗格， 1865. 3.29。 
<马克思恩格斯全集 >31:471) 

令温迪施曼 ( Windischmann ) 把所译柏拉图<蒂迈欧篇》献给谢林，谢温 
两人^观点上是一致的，保持通信联系，时间很长，只是到了后期关系却不融 
洽，因为溫后来转而搂受黑格尔哲学。 

△年 底： 费希特 任爱尔竺根大学哲学教授，从次年开始， 夏 季前往授课, 
讲学者的本职。 

A 谢林的 《哲学 和宗教 》 出版。 

0 十二月二 日:' 法兰西笫一共和国 （1792—1804) 第一执致拿破仑在巴 
黎， 由天主教罗马教皇庇护七世加里为法兰西第一帝国皇帝 （1804— 1815)。 


參明05年 • 三五岁攀 
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▲二月：黑格尔任副教授。弗里斯同时晋升。 

▲五 月： 黑格尔急于要建立一种体系，向友人 提到： 路德使基督教<圣经> 
说德语，福斯使荷马说德语，他要式试，教哲学说 德语； 表示要建立哲学体系， 
写思辨哲学，自然哲学，精神哲学，自然法，以及前人未包括进哲学里去的 
美学。 

▲讲授哲学全书和自然法(第一学期）。 

▲讲授实在哲学，哲学史(第二学期），不久，因普法战争迫近而中断。 
▲冬季：开写 《 精神现象学 》 (Phanomenologie des Geistes )* 0 

△谢林到斯图加特镞私人讲演 （1805 —1806)。 

©普鲁 士继续参加欧洲封建君主各国政府组织的反法同盟，再次对法国 
进行武装干涉。拿破仑指挥的法国军队进人德国境内，与普鲁士、奧地利、俄 
国军队激战。 


G 普鲁士政治家在政治、经济、军事方面勉强进行若干改革措施，所 IP 
改革之战”。 


• 两种英译本，一作 Phenomenology of Mind ， 拜里 （ J. B. Baillie) 译， 814 页， 
1910/31 年， 伦敦； 一作 Phenomenology of Spirit ， 米勒 (A.V.MiUer) 译， 595 页， 19:9 
年，牛津。前者据 1841 年版，后者据 Hoffmeister (1952) 版。罗伊斯 （Josiah Royce> 
摘译一部分，收千《擴编》第 79—93 页。中译本 : 贺縝 、王玖兴，上 1962, 下 1979 。 


魯 1806年 • 三六 岁離和 谢林期 廉决裏 

▲讲授自然哲学和精神哲学(实在哲学）、思辨哲学或逻辑。 

★ “拿破仑并不’像他的敌人所说的那样是一个专*跋扈的暴君。他在德 
国是革命的代表，是革命原理的传播者，是旧的封建社会的摧毁人。…… 拿破 
仑摧毁了神圣罗马帝国，并以并小邦为大邦的办法戒少了德国的小邦的数 
目。”（恩格斯 :德国 状况。<马克思恩格斯全集> 2:636) “1806年——没有完 

全消灭普鲁士，这是拿破仑的一个错误。” （恩格斯： 关于德国的札记。《德国 
农民战争> 1962年，第179页） 

G ) 七月二十日 ：德国 南部和西部十六个邦(包括巴伐利亚、符腾堡、巴登 
等)在拿破仑保护下成立来因同盟。奥地利皇帝弗兰茨根的德意志民族神圣 
罗马帝国称号本来也还留个虚名，从此名实俱亡。 

O 十月： 普法两军在耶 拿歎战 ，普军大敗。 法军占 頜柏林 （十月二七日）, 
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学校停课。 

▲十月十 三日： 大战前夕，&精神现 象学& 匆匆结束，以便投寄出版商 
赶印。 ' 

▲黑格尔在书信中称拿破仑为骑在马上的“世界灵 魂 ” 〃 （ Weltseele): 我 

看到皇帝一这个世界灵魂一骑马穿城而过，去检阅军队。 

▲这个时期的散篇著作：就职论文、论辩题、公开发表于<哲学评论杂志> 
的文章等， 1832 年，经米希勒 o (Karl Ludwig Michelet, 1801 — 1893) 编为 

<综合文集 > 出版于柏林，收于米编本《全集 > 第十六卷。 

△十一 月：费 希特从柏林避难到柯尼斯堡，担任临时教授，后转往哥本哈 
裉，找他的学生厄尔斯达 （ OersUd )， 于1807年九月始返柏林。 

. △谢林到慕尼黑任巴伐利亚科学院院士、造型艺术科学院秘书长。 

0符腾堡公国弗里德里希二世 (Friedrich II von Wiirttcmberg, 1754 
-1816) 在世。 

* 又 译：宇 宙精神，见叶青编《黑格尔》第21 页； 世界的灵魂，见前书第39 页； 世 
界的主脑，见《拿破仑传》第413 页。 

** 米希勒 是法国 新教徒，在柏 林长大 ，上学， 1819 年入柏 林大学 ，修法律系 ，但对 
黑格尔的逻辑学 、哲 学课发生兴趣，1824年得到学位， 1826 年开始在母校 教书，1829 年 
任教授 ，直到1874年 。他为《黑格尔全集 力编委会提供 了自然 哲学讲 演记录 （1823/24, 冬 
季）等。 


◄巴伐利亚时期_ 

. ^ (1807— 1808/1808—1816,十年） 

：|1807年 • 三七岁#记者生涯 

▲一 月：担 任海得尔堡物理学会名誉会 

▲三 月： 得到同乡尼特哈默尔介绍，前往巴伐利亚的班堡担任 <班堡日 
报>编辑一年半。尼特哈默尔在巴伐利亚公国政府担任高等学务委员。 

▲四月，科学 体系： 第一部，精神现象学>出版于班堡和维尔茨堡。后来, 
由舒尔茨 (Johann Schulze ，1786—1869) 编订，收于米编本 《 全集 》 第二卷；第 
二版,1841 年。 

★ “最内在的潜伏着的本质，……首先由于哲学按照人的存在、自我意 LR 
的异化的现象去加以研究，才掲示出来， 那掌握这种知 识的科学因而就叫做 
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现象学，“精神现象学是黑格尔哲学的起源和秘密。”（马 克思： 《黑格尔辩证: 
法和哲学一般的批判》第16,第10页 >) 

▲以久•一批有数几本赠送歌德、福格特 (Geheimrat Voigt )、 尼特哈默 
尔。歌德对友人克内贝尔* (Karl Ludwig von Knebel , 1744—〗834) 表承 

急于了解黑格尔的思想方法，而对 T 黑格尔的拙于言词深觉惋惜 
▲写短文《谁在柚象思 维？》 （ Vv T er denkt abstrakt ? ) Q ** 

0 七月第四次反法同盟参加者普鲁士、俄国以战败国身份和法国在普 
鲁士西北的提尔西特签订“提尔西特和约”，普鲁士让出了领土。 

★ “提尔西特和约对于德国曾是莫大的耻辱，而同时它又是走向民族大 
复兴的 转折。 当时历史环境除了提供走向资产阶级国家的出路之外，再没有 
达到民族 tt 兴的別的出路。”（列宁 •. <当前的主要任 务*。 《列宁选集》3:491) 

▲黑格尔的北婚生 f 路德维希 ( Ludwig , 1807—1831) 生。 

△十月：谢林在慕尼黑艺术学院讲“论造型艺术和自然界的关系” （+ C)ber 
das Verhaltniss der bildenden KUnste zu der Natur )。 

△十一月：谢林从墓尼黑寄来一份讲稿征求意见，同时表示尚无时间读 
<精神现象学\ 

△谢林认为黑格尔 c 精神现象学》剽窃了他的观点而又叙述不当。 

* 又逢克 作垮允■见 《 哲#史>2:13; 克纳以 尔，见《论十八十九世纪德国占典哲 
学 》 〔 论 文译丛 J 第17 页； 克涅伯尔,， 兑贺麟 ：黑格 尔的代，收 f « 外国哲学史研究集 
刊 》 第一集，第61页， h 海人民出版社，1978年,，克是卢克莱修《物性论〃德译者 （1821)• 
** 中泽见《学习译丛*杂志1957年第2期第】一3页。 


#1808年 • 三八岁9 

▲十一月 ：转任 纽伦堡文蚪中学校长，兼教哲学、古典文学、高等数学。 
▲给髙年级开哲学槪论谋，给卡年级开逻辑课。 

△费希特提出在柏林设立大学的建以朽。 

© 普鲁士资产阶级革命 （1808— 1813)。贵族曾经想执掌政权；但软弱无 

力，资产阶级则害怕正在崛起的无产阶级，于是,在不伦不类的君主政体这神 

统治形式下，普鲁士政府开始缓慢实行微小的改良，以淸除封建制度，确立存 
条件的资产阶级专政。 
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♦1«09 年三 九岁# 

△二月：温进施曼在<耶拿德国文献振>发表评论，肯定*精神现象学 
▲九月：讲论古典研究>。 

▲黑格尔编写 《哲 学入门 (Philosophische Propadeutik ), 以便给各 
年级讲课用，〗811年写毕。 

▲这个时期的讲义、讲话(历屈学年年终讲话五篇)和意见（关干哲学课 
程的设置），1840年，经罗森克兰茨 (Johann Karl Roscnkranz , 1805— 

1879) 编为《中学校长任期的<哲学入门>> 米希勒编为 <哲学讲演》出版，收 
于米编本第十八卷和第一卷后来，格洛克纳 （Hennann Glockner , 1896 

— T ) 于1927年利用米编本重版时，撮合为《哲学入门、中学讲话和关于哲学 
课 意见 》 (Philosophische Propadeutik , Gymnasialredcn und Guiachten 

iiber den philosophie - Untenicht ), 列为第三卷。以后， 霍 夫迈斯特进一 
步做系统整理，补充，总名为 《 组伦堡时期 1808— 1816著作集 》 (Niirnberger 
Schriften : 1808—1816) 于1938年出版，是为原拉松所编 《 全集>第21卷。 

△谢林丧妻。 

△三月：《谢林哲学著作集》 （ F . W . J . Schellings philcsophisclw 
Schriften ) 第一集出版于兰次胡特 （ Landshut )， 后集并未续出。 

G ) 普鲁士政府委 嫔洪堡 筹办柏林大学^ 

• 本书无中译本，但有哈里斯 ( Wm . T , Harris ) 所驾的大绢 ，印荚 文《黑格 尔:逻 
辑大编 》 (Outlines of Hegel’s Logic ) 的周谷槭译本 （32 开，116页），正理报社特 
刊，1934年。哈里斯所译哲学入门 》 (Philosophical propaedeutics ) 收干洛 SSjj 
( J . Loewenberg ) 所编黑格尔著作抽编》(兑1饮^0113，1929年，468页，纽约）第 68— 79, 
笫 98—128 茛）北京图书馆有冈迪鞭克 （Maurice de Gandillac ) 的法译本 Prop ^- 
dcutique philosophique , 1963 年，巴黎。正文223页，其后的 225— 232页为法德术 
语对照索引 • 


參1的0年 • n 十岁# 

▲給 ft 年缓开法律学、伦理学、宗 教课。 

▲黑格尔的学生 CW 拿大学肘期)巴_曼 （Karl Friedrich Bachmann , 
1785—1855) 在《海得尔堡年刊 ：► (Heiddbergcr Jahrbiiter ) J ： 评论《精神现 
象学》，把谢林和黑格尔比为柏拉图和亚里士多德》 
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▲本 世纪头 十年，黑格 尔的哲 学思想体系主 要特* 趋臻具备，他 的哲学 


在思想学术界引起重视。 

©秋 季:柏 林大学开学,校长为龙马尔茨 （ Schmalz )。 
△费希特在柏林大学讲授“意识之亊 实”。 


# 1811 年 • |&_岁•结鑤 


▲给中商年级开宗教学课 # 

▲九 月： 和纽伦堡元老院议员卡尔•封_图_尔的女 儿玛® .封 •图赫 
尔 （Niaric von T ’ jchcr ， 1791— 1855) 结婚。 

△秋季•.货希特当选年度校长。 a 到评议会反对，次年四月即辞职。 

△弗里斯《逻辑学体系> 出版。黑格尔把这部书斥为“毫无意义的出 
版物”。* 

•见<逻辑学>第34页注。 

•1812年 • 四二岁 籲出敝 《運講学> 

▲三月：《逻 辑学》 （Wissenschaft dcr Logik 通称： 大 逻耩 [Gross 

Logik】， 以别于 * 哲学全 书> 中的“逻辑 学”) 第一卷 上册: 客现逻辑，存在论，出 
版于组伦堡。〗833—34年， 全 书由费尔斯特 （Fdrster ) 和波曼 ( BomnaDn ) 

编订，列为米编本 第三第 0第五卷出版。 * ， 

i 

★ “黑格尔在*念的辩证法中天才地猜测到了事物（现象、世界、自 然界） 
的辩证法。” “正是猜测到了，再没有 别的/ (列宁黑格尔 < s 辑学>一书摘 
要I第130页） “黑格 尔对于辩证法曾经给了很重要的贡«,但是他的辩证法 
却是唯心的辩证法”。(《毛泽东选集》第278页） 

A 谢林和卡罗琳的友人格特尔 （Pauline Gottw) 结婚 a 
▲秋季 :关于 中学哲学教育，向髙级詧学尼特哈歎尔提出意见书。 

▲十 月： 谢秫来访，两人绝口不麯及原本共同建薄兴趣的话麾——哲学 
和思想问》。 

0年底拿破仑率军征俄。* * 

* 中译本:杨一之译，商务印书馆，上卷，1966年，下卷，1976年。本书译本虽喙 
出，内容早在1936年(译者序署1934年八月）就有介钼， BP 対及辰译自日本川内唯彥 
的尼科莱著 （ 黑格尔论理学大纲》 (32 开，90页) 天津百 城书舄出販，中国科学 院图书 
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馆藏。 本卷 Stirling 英译，收于 Secret of Hegel 第二版，1897，爱丁堡 。 Lager 
Logic (或 Greater Logic ) 全书 Henry C . Brokmeyer 英译于十九世纪后半叶，未 
出版。 

0黑格尔有个弟弟，当时站在支持拿破仑一方作战，本年死干征俄之役。 


搴1813年 • 四 三岁# 

逻辑学 > 第一卷下砑 ：容 观逻辑，本质论，出版于纽伦堡。 

★“他的真正的自然哲学是在 < 逻辑学 > 第二册即本质论中，这是全部理 
抢的真正核心。”（恩格斯致弗_阿 • 朗格信， 1865. 3. 29. 《马克思恩格斯 
全集》31:471)。 

▲六月■.黑格尔和玛丽的 第-个 儿子 ■!； 尔 （ Karl ) 生。 

▲十 二月： 任纽伦堡市学校事务委员会督导。 

0 十月： 来比锡会战结果，拿破仑败于第六次反法同盟，来因同盟随即瓦 
解，法国在德意志的统治舍终。 


擊1814年.四 四岁# 

A —月二七日•.费希特病逝于柏林。' 

▲黑格尔和玛丽的第二个儿子伊曼努尔 ( Immanuel , 1814— 1 S 91) 生。 

籲1815年 • 四 五岁# 

G ) 六月 •. 维也纳和会结果，德意志三十八个邦(市)建立邦联。邦联议会 
千预各邦内部事务，镇压革命运动。 

O 六月十二 S : 德国许多大学生主张德国统一，反对封建割据和 lg 侯专 
制，在耶拿建立德国大学生协会 （ Burschenschaft ); 迅即遍及各邦，在各火 A 

得到热烈响应。 

G ) 邦联中两个最大的德意志国家——普鲁士軺奧地利争当霸 i , 北部普 
鲁士新敦国家对东南部奥地利天主 教国宗 逐渐占上风，新敎神学遂得以大 
为发展，眘鲁上后來统一 f 许多小邦。 

▲秋 季: 游慕尼黑，逗留两周，会见尼特哈默尔、雅可比、谢林等 9 

#1816年•四六岁« 
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▲七八月 ：先后 接到海得尔堡、爱尔 A 根、柏林三大学聘书。 

▲八月 ：会见 来纽伦堡的普鲁士政府参事封 * 劳默尔 （Friedrich Ludwig 
Georg von Raumer, 1781 —1873), 谈大学哲学教育，并请其向普鲁上内务 

大臣表示愿到柏林大学任教。 

■▲八 月： 辞去中学校长职务。到奥地利、法国、荷兰渡假。 

◄海得尔堡时期_ 

(1816— 1818,两年） 

▲秋季 :得到 海潯尔堡大学副校长、新教神学教授道布 (Karl Daub,H65 
—1836) 的推荐，向西，到巴登公国的海得尔堡大学*担任哲学教授，接替弗 
里斯 (1806 — 1816 年在此），弗里斯以所谓宣传无神论思想而被辞退 。 

在此年俸 1300 弗洛林。 

开始时，听课学生四个，第二年十个。 

▲十月二八日 ：发表 就职讲演，公开宣舔 ： “普鲁士国家就是建立在理性 
基础上的。” 

▲讲授哲学史(第二学期），自此共讲九遍。 

哲学史讲演隶 》 (Vorlesungen liber die Geschichte der Philoso¬ 
phic) i833 年至 1836 年，经米希勒整理编辑，出版于柏林，收为米编本 《 全集 > 
第十三、第十四、第十五卷。第二版于 W42 年出版 

▲« 评符腾堡邦 U 会会议辩论集 （ I81 5 .—1816); & (Beurteilung der Ver- 
h^ndlungen in der Versammlung der Landstande der Konigreichs 

Wurttemberg im Jahr 1815 und 1816) 写成，次年年底发表于 《 海得尔堡 
文献年鉴。。 

▲ 冬季 ，逻 辑学 :^ 第二 卷 : 主 观逻辑，概念论，出版。 

★ “黑格尔逻辑学的总结和槪要、最高成就和实质，就是辩证的方法，—— 
这是绝妙的。还有一点 •.在 黑格尔这部最唯心的著作中，唯心主义最少，唯物 
主义最多，‘矛盾’，然而是事实：”(列宁 ，黑 格尔 <逻辑学>一书摘要> 第 n 3 
页） 

o 德意志邦联在法兰克福召开第一次会议。 


* 这个 大学历史较泣，早年有惫邀请斯宾诺莎来讲学，虽然斯宾诺莎不存奢望，比 
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较商言，这里当局毕竞是开明一些的。 

** 本书拉松<全集>本只有第一卷， W 第十五卷第 一麝* 哲学的体系和历史> (Sys¬ 
tem und Geschichtc der Phitosophic,386 3T), 霍夫迈撕特编，出版于 1944年，北 
京图书 愴藏； 哲学研究所图书馆藏《哲学史导言》 (Einlcitung in die Geschichte der 
Philosophic,Bll 页 ），1959 年中译 本：责 _、王太庆等译，第一卷，三联书店， 1W6 
年，第二卷， 1957年; 第三卷 f 商务印书馆，丨959年；第四卷，1978年。 E S.HaWane， 
Frances H. Simson 荚译， 1892-96, 伦敎。 

*** 本卷主現霣耩 to 第二第三部分，麦克兰 （Henry S. Macran) 英译为《世界和 
理念的 2#!>(Hegd’s Lo^ic of World and Idea, 1929 年 ,215 页）商务印书 馆藏； 

全书英译劃有 Harris 所译， 1881, 纽约； 约輸斯領 (W.H. Johnston) 和斯恃拉瑟斯 
a.G.Struthcrs) 的 <2辑学》(两卷，1929)。 


9昶打年《 a 七岁# 

▲一月： 《评雄 可比著作第三卷> (Ober Friedrich Heinrich Jacobis 
Werkc: Dritter Band ) 发表 于《 海得尔堡文献年鉴 > (Heidclbcrgische Jahr - 

b 

bachcr der Litcratur) 0 

▲五月： 为《哲学全书綱要》 （EnzyklopSdic die Philosophischcn Wis- 
senschaftcn im Gnmdrisse ) 写序言 ，以应本年出版于海得尔堡，内容为 J 小 ) 
逻辑，自然哲学，精神哲学。 

▲法国 哲学家，折衷主义者库赞 * (Victor Cousin , 1792—1867, 二五 
岁） 来访。 

▲会见来海得尔堡 的篡尼 黑科学院院长雅可比 （ 1743 —1819, 七四 岁）。 

O 十月十 八日： 宗教改 革三百 周年和来比锡胜利四 周年纪 念庆祝会由大 
学生协 会召集 ，在魏 玛公国 爱森纳 _市郊瓦特堡举行，五百人参加，包括耶拿 
的四位教 ft 。 

弗里斯 发表* 说，提出瀲进的政治 主张，号召人们广泛参 加统一德国的 
斗争。 

▲冬 季: 开始讲授美学，自此共讲五次 （1817, 1820,1823,1826,1829)。 
美学讲 演录* (Vcrlcsangcn iiber die Asthetik) 于 1835 年至 1838 
年，经霍托* * (Heinrich Gustav Hotho，1802—1S73) 编订出版于拍林，收 
为米编本<全集>第十卷上中下三册。第二版，1840-1843.*« 

△十 二月： 普魯 士文化 教胄卫 生大臣 W 尔簾斯坦 （ K , S * F . Freiherr 
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von Stein zum Altenstein ， 1770-1 WO) 甫上任，就邀请黑格尔接任费希 
特逝世 后悬*的哲学教席遑缺。 

• 又译 ：库然 ，见対半九、伯幼等译《 黑格 尔小传>(古留 加著 )1978/80, 第 222 页； 
库辛，见<马克思传*第75页；古桑，见<哲学史讲演录>4:502。 

库赞 K 黑格尔、谢林龥熟悉。他的《哲学片断 KFragments philosophiques, 1833), 
千1834年由贝宪尔斯 （Hubert Beckers, 1806-1889) 葡译为《库赞论法德哲学* 
(Victor Cousin iiber franzosische und deutsche philosophic) 出版，序言就是谢 
林写的，见《谢林哲学著作集》5:456。 

** 又译 ：荷托 ，见 <哲学译丛年第三期 <黑格尔是普鲁士的国家哲学家吗？> 
第78页•，何佗，见《小逻辑> 158 。 霍托 到桕林大学学法律，但黑格尔的哲学课吸引了 
他，而他学哲学 W 是在布雷斯劳 （ Breslau), 后研究艺术史。他漫游英法比荷意返回桕 
林，在大学教美学、艺术史 （ 1826— 1827 )。 他提供自然哲学 (1823/24) 听讲笔记给米 

希勒。 

•“中译 本：朱 光潜译《美学>第一卷，人民文学出販社，1958年，商务印书馆，1979 
年；第二卷，1979 年； 第三卷上，〗979年。 


#1818年 • 四 八岁籲 

★五月五日 ：卡尔 _马克思 (Karl Marx) 出生于特里尔城。 

▲这个时期的散篇著作和 <哲学全朽纲要> 于 1834 年经黑格尔的学生、 
助教 （ 1820 年）亨宁 （Leopold Dorotheus von Henning, 1791—1866) 编 

为4哲学全书纲要和海得堡时期著作> 出版于柏林，收为米编本 c 全集》第 

/、卷 o 


_柏林时期 ► 

(1818 —1831， 十三年） 

▲十月•.向西北，顺道访问*德，然后到柏林大学就任哲学教授。在这 
里仅只担任学校职务，想望*任敌府职务的初衷毕其一生落空。然而，此后 
逐渐地成了普鲁士官方所*许的哲学家。 

年俸一倍于在海得尔堡所得 d 

▲同事有:神学教授施莱尔马赫 （Friedrich Ernst Daniel Schleierma - 
chcr ，1768—1834), 圣经批判家德 • 韦特 (Wilhelm Martin Leberecht de 
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Wette ， 1780— 1849) ，历史学派法学家萨维尼 (Friedrich Karl von Savigny, 
1779-1861 ), 物理学教授 艾尔曼 (Paul Erman, 1764— 1851); 稍后有 ：植物 
学教授舒尔茨 （K. H. Schultz, 1798—1871 )。 

▲十月二八山发表就职讲演\ 

A 冬 季：讲 授自然法和国家法或法哲学，自此共讲六遍。' 

△埃 申迈尔 （KaH August von Eschenmayer, 1771 — 1852) 在图宾裉 
大学宣传谢林哲学。 

* 讲演誶译文见 《 小 逻辑》 U980 年）第 31 —36 5;' 

籲 1819年.四九岁擊 

© : 三月： 爱国学生长尔 . 桑德 （Karl Ludwig Sand, 1795--1820 ) 刺农 

沙 皇间课 、德国戏剧家科策布 * (August Friedrich Ferdinand von Kotze¬ 
bue, 1761--1819) 0 

▲讲授宗教哲学、哲学史、逻辑学和形而上学（第一 学期） 

G 九月：德意志各郎反动统治者 签订“ 和尔巴斯德决议”，进一歩禁止, Y 
论出版自由，加紧监视大学，馈;[学生运动，解散大学生 〖办 会。 

▲少年音乐家门德尔松 （1809- 1849) 冋到柏林。黑格尔和其父、银行京 

门 德尔松熟悉，常参加这一家庭星期 H 举行的音乐晚佘，先后与柏林 h 流社 
会、文化艺术界人 h 大洪堡 （Wilhelm Freiherr von Humbclut, 1767 - 
1835) 格林姆 （Jacob Grimm, 1 788-1860) 等接触。*** 

▲讲授自然哲学（第二学期）。 

▲“在上世纪（即十八世纪-引者注）末叶，在大多数是机械唯物主义 

者的法国唯物主义者之后，出现了要把旧的牛顿一林耐学派的整个自然科学 
作百科全书式的槪括的要求，有两个最有天才的人物投身于、这个工作，这就 
是圣西门（未完成）和黑格尔。……当现在自然界中发展的普遍联系已经得到 
证明的时候，外表上的顺序排列，如黑格尔人为地完成的辩证的转化一样， 

是不够了。转化必须自我完成,必须是自然而然的。”（恩格斯^自然辩证法 
«马克思恩格斯全集 》 20: 593) 

△格登 (Hans Adolf Goeden, 1785 -1826) 在奥肯 (Oken) 的科学杂 
志《伊西斯 > (Isis) 上发表文章，从医学观点对<哲学全书>中关于疾病诊治的 
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论述提出批评。<哲学全书。难得有自然科学界人士注意，这个批评促使黑格 
尔认真钻研医学文献。卞 

△“卡尔巴斯德决议”后，弗里斯在耶拿大学的教授职位就因在瓦特堡发 
表演讲而丢掉了，后来， 1824 年，只好改教物理学、数学， 1825 年才得重返哲 
学教席。 

△叔本华到柏林大学任编外讲师。 

• 又 译：柯 采布埃，见<黑格尔小传>103;柯采布，见樊集克思传 >( 梅林著）， 
柯慈普，见贺鶊译<黑格尔: K 开尔德著 ） 90。这个沙皇代理人，其著作《日尔曼帝国史》 
在瓦特堡大会上被爱国学生宣布为反动著作，象征性予以焚毁。 

** 据说，本年这宗教哲学、哲学史、自然哲学 H 个课以及世界史哲学 （1822/ 23冬 
学期）的听讲 id 录业经伊尔亭格整理，见西德 《 明镜> 1979年第49期，转引自《哲学译 
丛 》 1980年第1期第78页， 

*** 黑格尔的文学艺术爱好是深的，和文学艺术界的接触是多的 5 荷尔德林即以 
法兰克福戒音乐戏剧生活十:富招引他，而他到 r 那里确也尽量享受了机会。在柏林的 
这方面生活，帕蒂提到，布一次，莫扎特乐曲演奏会结束了，黑格尔以钝拙的吉 同衣达 
自己实在高兴，引得乐队指挥克莱因 （Bernhard Klein , 1793-〗 832) 后来对帕 蒂说: 
这一来，我 算真喜 欢这位 U 吃的哲学 家了。 

说到银行家门德尔松不妨提 一笔： 他是哲辱家的儿子，又是音乐宗的父亲，两头部 
是文化名人。因此他自我介绍，“从前我是我父亲的儿子，现在我是我儿子的父亲”。 

T 格登是医学博士，早年受谢林影响。 


#1823年 • 五十岁#批判弗里斯 


▲《伦理体系 (System der Sittlichkeit) 写毕。’ 

△ 三月：叔本华 (Arthur Schopenhauer ， 1788—1860 ) 把开课时间汀在 

黑格尔讲课的时间，结果，听讲者寥寥，课程未授完，就离开了学校。 

▲六月，法哲学原理•序言>校样已退给出版商。这时，重又索回，增添 

一 段攻击弗里斯政见之与普鲁士官方相左，称之为“自封为哲学家的那批肤 
浅人物的头目”。 

▲七 月： 任勃竺登堡省科学考试委员会委员，至1822年。 

▲秋 季: 到德累斯顿旅行。 

▲讲授哲学史(第二学期）。 

★十一月二八 H : 弗里德里希.恩格斯 （Friedrich Engels ) 出生于巴门。 
▲二十 年代: 黑格尔的世界观最后形成^ 
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* 又译： 伦理生活缽系，见《哲学译丛>(双月刊 ）1980 年第三期第13页〔法〕 D . 索 
什-达塔文。 

本书，据张頤（四川， 1887-1969, 北京)考证，前五章写于1802—1821年，见张的 
博士论文：英文氏伦理 探索: KHegd’s Ethical Teaching , its development , signi ¬ 
ficance , and limitations , by W . S . Chang ) 商务印书馆， 1925 年第 2 页 C 全书 137 
页），前有 J . A . Smith 写干1924年二月的序言，北京大学图书馆藏，作者所贈，于 
1925年七月，1926年版，中山大学图书馆藏。 

#1821年 * 五一岁•推崇君主立宪政休 

自然法和国家学大纲 》 (Naturrecht und Staatswisscnschaft im 
Grundrisse) 出版于柏林。 1833 年 , 经甘斯 (Eduard Gans ， 1797— 1839) 题 
为 《 法哲学原理 》 (Grundlinien der Philosophie des Rechts) 出版于 柏林， 
收于米编本 < 全集*第八卷。* 

★“……当黑格尔在他的《法哲学* 一 书中宣称君主立宪是最髙的、最完 

善的政体时，德国哲学这个表明德国思想发展的最复杂但也最准确的指标， 

也站到资产阶级方面去了。换句话说，黑格尔宣布了德国资产阶级取得政权 

的时刻即将到来。”（恩 格斯： 《德国的革命和反革命>。《马克思思格斯 全集》 
8:16—17) 

▲讲授宗教哲学，自此共讲四遍。 

▲ 《宗教哲学讲演录 》 (Vorlesungen uber die Philosophie der Religion), 
于 1832 年，由神学家 : 马海奈克 ** (Philipp {Conrad Marheineke ， 1780 一 

1846) 出版于柏钵，收为米编本 < 全集》第十一第十二卷，第二版， 1840 年。 

▲八月：阿尔滕斯坦大 臣复函 黑格尔，赞赏他的<法哲学原理>一书，称他 
为“ 普鲁士复兴的国家哲 学家' 

▲讲授 美学、法哲学 (第二 学期)^ 

• ▲自本年起，法哲学*以《法哲学原理 > 一书为课本 （ 1821 ， 1822,1824, 

1830 )。 

* 本书 1840 年版， 1854 年板，北京图书馆有截。中 译本 : 范扬、张企泰译，商务印 
书馆， 1961/79 。 英译： S.W.Dyde ， lS% ， 伦敦 , T.M. Knox, 1952, 牛津。 

料马海奈克是道布在海得尔堡的学生，黑格尔主义者。本书英译， E . B . Speirs , 
JF , Burdon Sanderson , 1895。 


籲 1822年•五 二岁# 
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▲三月 •. 为学生（海得尔堡时期)亨利希 * (Hermann Friedrich Wilhdm 
Heinrich ，1794—1861) 的《宗教和科学的内在联系 》(Die Religion im in - 
ricrcn Verhattnis zuv Wissenschaft ) 写序言。该书本年出版。 

▲讲授历史哲学(第二学期），自此共讲五次。 

历史哲 学讲演 录 》 (Vorlcsungen uber die Philosophic der Welt- 

geschichte ) 于 〗837 年，经甘斯整理编辑并写序言出版，收于米编本 《 全集》第 

九卷;以后，第二版，1840年，第三版，1843年，都由卡尔_黑格尔编辑并写 

序言 

★ “黑格尔把历史覌从形而上学中解放了出来，使它成为辩证的，可是他 
的历史观本质上是唯心主义的”。(恩 格斯： <社会主义从空想到科学的发 展*。 
< 马克 思思格斯全集 >19:226) 

△贝内克 （Friedrich Eduard Beneke, 1795—1854 ) 于两年前就来柏林 

大学授课 ，道德 物理学 基础* 出版后，大臣阿尔滕斯坦撤了他的职。 *** 

▲黑格尔任大学评议会委员。 

O 普鲁士王国总理大臣改革派首领哈登贝格 (Karl August Furst von 
Harden berg, 1750—1822) 死。 

* 黑格尔主义右翼分子 • 马克思对他的批判，见干<神圣家族>,«马克思息格斯全 
集> 第二卷，名字为辛利克斯。 

** 本书1837年版，北京大学图书馆有藏。中 译本： 王灵皋译《历史哲学綱驀》 
(361 页）上海神州国光社，1932 年； 王造时、谢诒征译 《历 史哲学 》 ，上海商务印书馆， 
1936 年； 王造时译 （572 页)三联书店，1955年，商务印书馆，1963年。后者据英译本 
J. Sibrec 的 Th« Philosophy of History, 1857/84 年，伦敦 c 另，张铭鼎译有介绍 
性的《黑格尔之历史哲学》 (348 页)上海民智书局，1933年。 

*** 贝内克直到1827年才得以从格廷根大学重返柏林大学，而直至黑格尔逝肚 
后才得以任哲学教授，因为他反对黑格尔 《 

•路 23 年•五 三岁 # 

A 成为荷兰学者组织“和睦” (Concordia) 社 社员。 

△费 尔巴哈进海得尔堡大学神学 

•]824年 • 五0岁0 

▲柏林大学编外讲麵 3 L 择林 (Hermann von Keyserlingk, 1793— 了 ） 反 


3?2 美学笫三卷 


对黑格尔在1822年的“序言”中对施莱尔马赫的批评。 

△秋 季: 费尔巴哈转学到柏林大学神学系（七月 h 

★ “费尔巴哈的发展进程是一个黑格尔主义者（诚然，他从来不是完全正 
统的黑格尔主义者）走向唯物主义的发展进程，这一发展使他在一定的阶段 
上同自己的这位先驱者的唯心主义体系完全决裂了。”（恩 格斯： 《路德维希_ 
费尔巴哈和德国古典哲学的终结》。 。马克 思恩格斯选集 >4:223) 

參1825年 • 五五岁#向歌德致敢 

▲致函 歌德： 我回顾我精神发展的历程，处处看到你的影响，我要自称是 
你的一个儿 F 。 

▲画家施勒辛格 (Jakob von Schlesinger) 为他画油画像 
A 四 月：费 尔巴哈转到哲学系。 

• 见《英国百科全书》8:725。法国大百科 (la Grande Encyclopidie , 1974) 则有 
伯林格尔 （ Bollinger ) 所作雕刻像，见第10卷，总5852页。 

#1826年 • 五六岁#组织科学评论社 

▲一月：《论宗教改宗者 》 (tiber die Bekehrten . Anti - kritisches )， 评 

劳帕赫 （Ernst Raupach , 1784—1852) 著作的文章发表于《柏林快邮 》 报 
(Berliner Schnellpost )。 

△春 季: 叔本华再次来柏林大学讲课，时间仍订在黑格尔讲课时间，因无 
人听讲，憔然收场。 

▲七月：瓦尔恩哈根•封 _ 恩泽 (Varnhagen von Ense ，1785—1858) 
亨宁、米希勒、波瓦塞雷 （Sulpiz BoisserSe ，1783—1854) 大洪堡 （Wilhelm 
Freiherr von Humboldt , 1767—1835) 甘斯(秘书）等组织科学评论社 ^ 

▲八月：黑格尔的哲学适应了普鲁士国家的需要，他在柏林大学的讲座 
吸引了不少听众，黑格尔主义一时颇为时行，他的学生们为他和歌德举办眹 
合生日庆祝会，以扩大黑格尔学派的 影响。 

★ “黑格尔是一个德国人而且和他的同时代人歌德一样拖着一根庸人的 
辫子。歌德和黑格尔各在自己的领域中都是奥林帕斯山上的宙斯，但是两人 
都没有完全脱去德国的庸人气味。”（恩 格斯： 《路德维希.费尔巴哈和德国 
古典哲学的终结\《马克思恩格斯选集 4:214) 
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△费尔巴哈告别黑格尔 ，说： “我听了您两年课，我两年来完全献身千研 
究您的哲学，但是，现在，我感觉釗需要就教于与思辨哲学直接相对立的其他 
科学，即自然科学<»” 

#1827年 • 五七岁•出版评论年鉴 

▲一 月： “科学评论社”的机关刊物《科学评论年鉴> (Jahrbiicher fur 
wissenschaftliche Kritik ) 创刊。 

平洪堡著论摩诃婆罗多名诗薄伽梵歌 》 (Ober die unter dem 
Namen Bhagavad-Gita bekannte Episode des Mahabharata von Wilhelm 


von Humboldt ) 发表于《年鉴》。 


▲五 月： 为<哲学全书纲要>写序言。本书经过増补，取名<哲学全书>，在 
道布协助下，出版第二版于海得尔堡(七月）。 

▲暑期游历巴黎，参观卢孚宫艺术展览；结识英国演员凯伯尔 （Charles 
Kemple , 1775— 1850)。 

△歌德的学生、语言学家帕蒂 (Gustav Parthey , 1798-1872) 和黑格 
尔的学生(海得尔堡时期）法学家甘斯都在《歌德会 见记： 1827.8.28> 提到歌 
德很赏识黑格尔的自然和历史观点。* 

▲十月十 八日： 应年迈的歌德(七八岁）邀请，旅行归途，前往魏玛访问, 
漫谈双方都感兴趣的辩证法问题。# 

△神学家亨格施坦堡 （Ernst Wilhelm Hengstenberg , 1802—1868) 在 

所编<福音派教会报>上，以新教正统派观点攻击黑格尔，说他把基督教变成 
泛神论，这终要导致无神论。 

△谢林发表讲演：关于现代哲学史 (Zur Geschichte der neueren 
Philosophic )^* 于慕尼黑^本年，他任巴伐利亚公国国家科学中心总监，科 
学院院长，慕尼黑大学教授。 

* 见考夫曼：《黑格尔：新解，原文和注释 》 (Walter Kaufmann , Hegel reinter ¬ 
pretation texts and commentary ) 1965 年，第 345 页。何兆武蒇书，这是他去年 i 方 H 

美国时，在东部新泽西州普林斯顿大学见到作者，所接受的赠书。可惜，他们的会阽是 
作者和我国学者的最后一次，不数日，作者就 谢世。 

•• 见朱光潜译 《 歌德谈话录， 1823—1832 年 》 （爱克曼辑录 ）1978 年，人民文学出 
版社，第161 —162页，并另见第120 ，第 185页。黑格尔说，只有楕神病患者才会运用 
辩证法颠倒是非，混淆真伪 s 
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见 《谢林 著作集 >5:196—234。 


籲1828年•五八岁_ 


关于佐尔格*的遗著和 书信》 (Solgers nachgelassene Schriften und 
Briefwechsel) 发表干 《 年鉴 >。 

▲讲授自然哲学(第一学期），听课学生 68 个。与此同时，施莱尔马赫的 


学生里特尔 （Heinrich Julius Ritter, 1791-1865) 讲授古代哲学课，讲课 


时间正与黑格尔同时，学生84个。 

* ▲« 关于哈曼**的著作》 (Hamanns Schriften) 发表于《年鉴 

△小洪堡 （Alexander Freiherr von Humboldt, 1769 — 1859 ) 去年回 


到柏林，他介绍自己游历各国考察地理的演说轰动柏林，引起人们对自然科 
学，对异国风光极大兴趣。 

▲十 一月： 收到费尔巴哈寄来拉丁论文 <论唯一的、普遍的、无限的理性 
▲讲授美学、哲学史（第二学期）。 

•佐尔格 （Karl Wilhelm Ferdinand Solger , 1780—1819)， 黑格尔友人，艺术 
理论家。他的著作《艾尔溫>，马克思青年时代做过摘要。 

** 哈曼 (Johann Georg Hamann ，1730—1788), 语言学家，_德尔、康德的友 

人， 称康德为普鲁士休谟。 黑格尔 和歒德 交換过对哈曼的看法，见 < 歌德 谈话录》第 
162,第 185页。 

•“ 他的学生羞尔 (Friedrich Wilhelm Ludwig Geyer， 生于 1809/Hh )听了这个 

冬季课以及神的存在 （1829, 蕙）哲学史 （1828/30 冬）历史哲学 （1830/31 冬）宗教哲 
学〔1831，*)。在〗830年夏，逻辑、自然哲学听*学生名录上，他列第十号。1831年 
冬的法哲学课，他名列第十五号 A 黑格尔在生日祝寿会上提到他来参加。 

#1829年：五九岁# 

G 四月: 英国国会通过“天主教徒 解放法 令”，允许天主教徒参加普选出 
席国会，担任某些官职。 

▲八 月： 讲关于证明上帝存在的证明。自1821 年 ，前后讲十 六次，至此 
结束，听课学生约百人， 夏季第 一学期一度达二百人。这个篇幅不大的《讲* 
录》由马海奈克附于《宗教哲学讲演录> 出版， 

▲评论《论黑格尔学说，或绝对知识与现代泛神论》 (Ober die Hegelsche 
Lehre odcr absolutes Wisscn und moderaer Panthcismus) 和《论哲学并 
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专论黑格尔哲学全书> (tJber Philosophic Ubarhaupt und Hegels Enzy - 
klopadie der philosophischcn Wissenschaften insbesondere ) 的文章发表 

于《年鉴 h - 

▲九月前,和谢林在卡尔斯巴德 （ Karlsbad ) 浴场叙旧数日，虽是 意外的 
邂逅，交谈不触及哲学问埋。 

▲九月十一日：在 翥玛, 最后一次访问歌德(八十岁）。 

▲评论格舍尔 * (Karl Friedrich Goschel , 1784 一 1862) 的《与基督教 
信仰认识相关的绝对知与无知札记 》 (Aphorismen uber Nichtwissen und 
absolutes Wissen im Verhaltnisse zur Christtichen Glaubenserkenntnis ) 

的文章发表于* 年鉴％ 

▲十月：接受普鲁士国王的任命，担任柏林大学校长职务一年，成为钦命 
青年导师。 

▲文学家海涅 （1797 — 1856) 来访。海涅在1821至1823年间听过黑格 
尔的课。有一次，海涅对于“凡是现实的都是合理的”这句话表示疑惑，黑格 
尔回答时“怪笑了一笑，然后对我（即海涅*—引者) 说： ‘也可以这么 说：凡 
是合理的必然都是现实的。’黑格尔连忙转过身来看看，马上就放心了，因为 
只有亨利希 • 贝尔听到了这句话。”后来，还是对这句话，黑格尔对海 涅说: 
“只有一个人理解我”，但随后又激愤地加了 一句： “甚至他也不了解我 。”# 

若干年后，库格曼回忆 ，关于 黑格尔，马克思用这位哲学家自己的话说， 
在他的学生中除了罗森克兰茨以外，没有一个人了解他，而即使是罗森克兰 
茨对他的了解也是不正确的 * 

• 又译： 格射勒，见樊炳淸编《哲学辞典>商务印书馆]926/35年，第481页。 

** 见海涅，论德国宗教和哲学的历史>，1974年修订第二版，第161页。 

<回忆马克思和思格斯 • 伟大的马克思的二三亊> 0 


年•六 十岁籲 

▲黑格尔哲学体系的矛盾日益显露，有外在的矛盾，有黑格尔思辨哲学 
与社会上日益深入的自然科学研究的矛盾，黑袼尔学派与自然科学家们的矛 
盾，有内部的矛盾，黑格尔觉察到学生们和信徒们对黑格尔主义的解释，其分 
歧是显然的，开始对个别学生(例 如：廿斯〉 之不同意他日趋保守的覌点表示 
不满，但也无可奈何。 
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△夏季：遭到物理学家、数学家反对，黑格尔仍然未能进入普鲁士科学 
院为院士。 

© i 月：法国七月革命，波旁£朝复辟结束。 

▲九 月： 修订出版《哲学全书》。经过两次增订， 《全书 >比<纲要>增加约 
一百节。 1845 年，经罗森克兰茨、米希勒、亨宁编辑出版，收于米编本《全集> 
第七（上下）卷。_ 

★ “正是在1830年到1840年这个时期，‘黑格尔主义’的独占统治达到了 
顶点，它甚至或多或少地感染了自己的敌人；正是在这个时期，黑格尔的观点 
自觉地或不自觉地大量浸入了各种科学，甚至渗透了通俗读物和日报，而普 
通的‘有教养的意识’，就是从这些通俗读物和日报中汲取自己的思想材料 
的。但是这一全线胜利仅仅是一种内部斗争的序幕罢了。”(恩 格斯： 《路德维 
希 • 费尔巴哈与德国古典哲学的终结《马克思恩格斯选集 >4:216) 

* 中译 本：张 铭鼎译《论理学》 （194 页） 上海世界书局，1935 年； 贺麟译 《 小逻辑> 
商务印书馆，1950/54/80年。梁志学、薛华、钱广华.沈真译《自然哲学》商务印书馆， 
1980年。英译： Logic , Wallace , 1892； Philosophy of Mind , Wallace ，1894, A , V . 
Miller , 1971。全书有 Gustav E . Mueller 摘译，1959,北京图书 馆藏。 

I 

#1831年 • 六一岁#得到国王授助 

▲黑格尔对普鲁士国家所表现的恭顺态度，“引起近视的政府方面如此 
的感激'威廉三世授以三级红鹰勋章。 

▲四月：为 《 普鲁士总汇报 》 写的 《 论英国改革法案》 (Uber die englische 
Reformbill ) 发表 ，黑格 尔对于英国资产阶级要求改进选举制度提出批评，他 
为贵族政治辩护，并站在民族主义观点，颂扬普鲁士国家制度。 

▲六月：评论奥勒特 ( Alb . Leop . Jul . Ohiert ) 的 《 理想实在论 > (Der 
rdealrealismus ) 文章发表于《年鉴 

▲九月■•评论格雷斯 (Johann von G or res , 1776—1848) 的 《 论世界史 
分期与编年之基础》 ( t)ber Grundlage , Gliederung und Zeitenfolge der 
Weltgeschichte ) 文章发表于 < 年鉴、 

△十月：乡村教堂牧师施特劳斯 （David Friedrich Strauss , 1808— 
1874) 在毛尔布隆 （ Maulbmnn ) 短期工作后，重返图宾根继续大学学业，现 
在转来柏林大学听施莱尔马赫和黑格尔的课。 
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▲泽贝 （ L . Sebbers ) 为他绘在书房中工作的画像， 

▲讲授法哲学(第二学期)。 

▲十 一月： 为《逻辑学>第二版写序言。 

▲修订$精神现象学 >，并写序言。 

▲十一月十四日 ：感染 霍乱病，逝世于柏林，按照遗嘱葬于费希特和佐尔 
格墓旁。 


▲这个时期的散篇著作收于 《 柏林时期著作 》 (Berliner Schriften ， 1818 
一 1831) 收于米编本< 全集& 第十七卷。 

△他在柏林大学哲学讲座的遗缺由他的“所有平庸的附和者中最平庸的 

一个学生加布勒尔接任。 

* 见《古典文艺理论译丛》第六期第 no 页后 9 
** 见梅林:《马克思传&第13页。 


黑格尔全集： 

• 米希勒等编的《全集*第一版十八卷;第九卷（历史哲学,1837年），北京 
大学图书馆藏。第二版十 九卷; 第八卷(法哲学原理，1840年），北京图书馆藏。 

• 格洛克纳编的《逝世百周年纪念版 ^1927— 1940年版，全二六卷，清华 
大学图书馆、哲学研究所图书馆藏；南京图书馆、成都四川大学哲学系资料室 
藏（二二卷）。 1949—1959 年版，中国科学院图书馆、上海复旦大学哲学系资 
料室藏（黑著二十 卷）； 1964-1971 年版，北京图书馆藏（二二卷），后两卷 
为格著论黑格尔。 

•拉松编的 s 全集>，序号编至二十一卷，实际上第十卷（美学）只有第一 
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册，缺第十一卷，第十五卷（哲学史）只有第一册导宫，缺第十六、第十七卷， 
第十八卷只有第一册 ， 1913 — 1932 年，北京图书馆藏(共十六卷册)。 

• 霍夫迈斯特编的<全集 H 不全），北京图书馆藏。 

以上二集编者皆未及竟全功即故世^ 

• 埃娃 • 莫尔登豪尔和 卡尔. 马尔库斯 • 米歇尔编的 <黑格尔箸作集> 
1969-1971 年,二十卷，商务印书馆资料室、哲学研究所图书馆藏。 

以上五种集子，米编本、格编本采用哥特体即花体字，拉编本、霍编本、 
莫编本 采用印刷体即拉丁字 a 
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美学 版本： 

• Asthetik ; F . Basscngc 编,1174页,1955年,柏林;商务印书馆资料室藏 a 
- Philosophy of fine art , F . P . B.Osmaston 译 ，四卷 ，1920 年，北京图 

书馆藏 。 Philosophy of Art , 1879年，纽约。 Aesthetics , T . M . Knox 译， 
1975 年，牛津 。 The Introduction to H ^ el*s Philosophy of fine art , Bern ¬ 
ard Bosanquet 译注， 】886 年 (33 + 17 5 页 ）1903 年 (33 + 211 页)北京图书馆 
I *。 Hegel : On the Arts (200 页)， H.Paolucci 摘译， 1979 年， 纽约; 哲学研 

究所图书馆藏。 

- JleKUHfi no 3 cTeTBKe ， E . r ， CTcxrmHepa 译，第一卷，1938年，第二卷， 

1940年， n . C . nonoB 译，第三卷，1958年，人民文学出版社资料室藏。 

• L ’ Esth 6 tique ， S . Jankelevitch 译，三卷，1965年 。 Cours d ' esthetique , 
Charles Benard 译，五卷， 1840 ― 52,巴黎。 

• 美學，竹内敏雄译，三卷九册， 1956— 1975年，北京图书馆藏。 

* 承杨一之、朱光潜两位间志睢意，本 
表初稿以及此次修订稿收附于他们所译 
«逻辑学 》 (1976)和本书，谨记 e 


